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पअग्राककथन 


संगीत का विद्यार्थी-बर्ग बहुत दिनों से एक ऐसी पुस्तक की माँग कर रहा था, 
जिसमें इंटर तथा विश्ारद की परीक्षाश्रों में आानेवाली थ्योरी (शास्त्रीय विवेचन) 
हो। वास्तव में उनकी यह माँग उचित भी थी; क्योंकि सरल हिन्दी भाषा में श्रभी 


“तक कोई ऐसी पुस्तक प्राप्य नहीं थी, जिसमें ऐसे परीक्षार्थियों को मनोवांछित 


सामग्री प्राप्त हो सकें। विद्याथियों की यह कठिनाई प्रकाशक की दृष्टि में भी थी 
और वह चाहता था कि इसे तुरन्त दूर कर दिया जाए, किन्तु किसी भी निर्माण- 
कायं की योजना को. क्रियात्मंक रूप देने में समय तो लगता ही है। फलस्वरूप 
संगीत-विशारद' के प्रकाशन में भी वर्षों का समय लग गया। 


भातखंडे-संगी त-महा विद्यालय, गान्धर्व महाविद्यालय-मंडल, माधव-संगीत- 
महाविद्यालय, प्रयाग-संगोत-समिति, आगरा-यूनिवर्सिटी, दिल्ली-यूनिवर्सिटी श्रादि 
शिक्षण-केन्द्रों के पाठयक्रमों के ग्राधार पर इस ग्रन्थ को रचना की गई है, ग्रतः 
विभिन्‍न केन्द्रों में परीक्षा देनेवाले विद्यार्थियों को इससे यथेष्ट सहायता प्राप्त होगी, 
ऐसा मेरा विश्वास है। 


इस पुस्तक में प्रयुक्त स्वर और ताल-चिह्न यद्यपि भातखंडे-पद्धति के अनुसार 
ही हैं, तथापि विद्यार्थियों के ज्ञानवधंन के लिए विष्णुदिगम्बर-पद्धति के स्वर, ताल- 
चिह्नों का स्पष्टीकरण भी यथास्थान कर दिया गया है । राग श्रोर तालों का विवरण 
देते समय इस बात की पूरा चेष्ठा की गई है कि शिक्षण-केन्द्रों के पाठयक्रमानुसार 
(प्रथम वर्ष से पंचम वर्ष तक) सभी राग झौर तालों का इस पुस्तक में समावेश 
हो जाए। इस प्रकार यह पुस्तक विशेषतः 'संगीत-विशारद के विद्यार्थियों के लिए 
माँ.सरस्वती का वरदान-स्वरूप बन मई है। इस पुस्तक के अध्ययन के बाद 
परीक्षाश्रीं में उत्तीर्ण होने की पूर्ण आशा तो है ही, साथ ही भारतीय संगीत के 
शास्त्रीय ज्ञान का एक विशाल कोष भी विद्यार्थियों को प्राप्त हो सकता है, जिसको 
उन्हें अपने सांगीतिक जीवन में पग-पग पर आवश्यकता पड़ेगी । 


पुस्तक के छठे संस्करण में श्रावरयक संशोधन एवं परिवद्ध न करने में हमें 
श्री भगवतश रण शर्मा, एम० ए० का विशेष सहयोग प्राप्त हुआ है, अतः उन्हें एवं 
उन अन्य लेखक महानुभावों के प्रति कृतज्ञता प्रकट करते हुए मैं अपना हादिक 
धन्यवाद प्रेषित करता हूँ, जिनके दिद्धत्तापूर्ण ग्रन्थों का अवलोकन और मन्थन करने 
के पश्चात्‌ इस पुस्तक की रचना की गई है । प्रमुख सहायक ग्रन्थ और ग्रन्थकारों के 
नाम इस प्रकार हैं :-- 


१. संगीतरत्नाकर (गाज देव) न 
२. संगीतदपंणा (दामोदर) न 
३. स्वरमेलकलानिधि (रामामात्)]) . _ «|॥ 


४. संगीतसीकर 
५. संगीतपारिजात 
६. क्रमिक पुस्तक-मालिका 
७. रागविज्ञान 
८. संगीतकौमुदी 
९. संगीतशास््र 
१०. संगीतशाब्नविज्ञान 
१२. संगीत प्रदीप 
१३. भ्रप्रकाशित राग 
१४. संगीत्तकलाविहार 
१५. संगीत 
१६. भातखंडे संगीत-शाद्ष 
१७, ताल अंक 
१८. संगीतसागर 
१९. मारिफुल्नगमात - 
२०. वादयसंगीत शअ्रंक 
२१. संगीतशासत्रदपंण 
२२. हिन्दुस्तानी संगीत-शासत्र, भाग २ 


' संगीत-विद्या रद 


(बी० एन० भट्ट) 
(अहोबल) 
(भातखंडे) 
(पटवर्धन) 

(बी० एस० निगम) 
(एम० एन० सक्सेना) 


(बद्रीप्रसाद शुक्ल) 


(प्रजेश वन्द्योपाध्याय) 


(कु० बुलबुल मित्रा) 


(ज० े० पत्की) 

(मासिक) 

(मासिक) 

(भातखंडे) 

(संगीत' का विज्येषांक) 
(संगीत' का विशेष प्रकाशन) 
(राजा नवाबशली) 

('संगीत' का विज्ञेषांक) 
(घान्ति गोवर्धन) 
(भगवतदा रण शर्मा) 
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सफल संगीतज्ञ बनने के उपकरण ११ 
भारतीय संगीत का इतिहास १७ 
संगीत के इतिहास-काल का विभाजन १८ 
अति प्राचीन (वेदिक्र) काल, प्राज्नीन काल १६ 
मध्य-काल (मुसलिम-काल) : २४ 
आधुनिक काल रेड 
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'स्व्तन्त्र भारत में संगीत २७ 
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नाद, श्रुति और स्वर क़ा विवेचन ४२ 
>श्लुति है “2.4 
* स्वरों में श्रुतियों को बाँटने का,नियम ४६ 
श्रुति और स्वस-तुलना... ४७ 
श्रुति-स्वरूप ४८ 
प्राचीन तथा मध्यकालीत ग्रन्थकारों की श्रुतियाँ ४६ 
सारणा-चतुष्टयी ५० 
आधुनिक ग्रन्थकारों की श्रुतियाँ ५२ 
प्राचीन व आधुनिक श्रुति-स्वर-विभाजन ५२ 
२२ श्रुतियों पर आधुनिक पद्धति के १२ 

स्वरों की स्थापना ४५३ 

श्रुति-स्वर-सम्बन्धी तुलवात्मक विवेचन. ५४ 


स्वर-शाख्त्र, स्वर-स्थान और आन्दोलन-संख्या, 

स्व॒रों की आन्दोलन-संख्या निकालना, स्वरों 
का गुणान्तर 

आन्दोलन-संख्या से लम्बाई निकालना 


श्द 
४६ 


वीणा के तार पर श्रीनिवास के स्वर ६० 
श्रीनिवास के विक्वत स्वर ६५ 


श्रीनिवास के ५ विकृत स्वर ६७ 


मंजरीकार (भातखंडे) के १२ स्वर-स्थान ६८ 


वीणा के तार पर श्रीनिवास और मंजरीकार 
के स्वर-स्थान तथा आन्दोलन-संख्याएँ ६६ 
मतेक्‍्य (समानता) ७० 


व्यंकटमखी पंडित के ७२ मेल (ठाठ) 
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| संगीत के सप्तक का विकास ७५ 
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संगीत-विशारद 


सफल संगीतज्ञ बनने के उप्रकरण 


पुस्तकालय और संगीत 

. संगीतकार और संगीतज्ञ के लिए पुस्तकालय रखना नितान्त झ्रावश्यक है । 
बिना इसके ये दोनों भ्रपनी सांगीतिक प्रवृत्तियों की अभिवृद्धि नहीं कर सकते । प्रत्येक 
संगीतज्ञ को, चाहे वह छोटे ही रूप में क्यों न हो, एक लाइब्रेरी अ्रवश्य रखनी 
चाहिए। साहित्य और संगीत का घनिष्ठ सम्बन्ध है। इन दोनों को अलग-अलग 
नहीं किया जा सकता । जिस संगीत की पृष्ठ-भूमि में उच्च रचनाएँ, रम्य भावनाएँ, 
सुन्दर विचार, रंगीन एवं कलात्मक उड़ानें नहीं होतीं, वह संगीत शाइवत एवं अपूर्व 
नहीं बन सकता । जीवन के ठोप्त तत्त्वों पर संगीत की नींव होनी चाहिए, जिससे 
विश्व को उज्ज्वल ग्ालोक प्राप्त हो सके, शक्तिशाली सांगीतिक उत्पादन मिल सके, 
संगोत की उच्च कोटि की अभिव्यक्ति अपने सुन्दरतम रूप में प्रस्तुत हो सके ओर 
संगोत का स्वरूप तुष्टिकारी होकर विश्व को सम्मोहित कर सके। झ्रत: आपका परम 
कतंव्य है कि संगीत की किसी भी उपयोगी पुस्तक को हाथ से न निकलने दें ओर 
उसे खरीदकर अपने पुस्तकालय का उपकरण बनाएं। अवकाश के समय झ्राप इन 
पुस्तकों का मनन कर सकते हैं। श्रापको यह स्मरण रखना चाहिए कि आपको संगीत 
का केवल व्यावहारिक ज्ञान ही कुशल संगीतज्ञ नहीं बना सकता, जब तक कि आायको 
संगीत का पूर्णंखूपेण शास्त्रीय ज्ञान न हो। यह शास्त्रीय ज्ञान अध्ययन से ही श्रजित 
किया जा सकता है। व्यावहारिक ज्ञान का. विकास झ्ाास्त्रीय ज्ञान पर ही ग्राधारित 
है। जितना आपका शास्त्रीय ज्ञान विकसित होगा, उतना ही अधिक आपका व्याव- 
हारिक ज्ञान परिपुष्ट होगा । जो व्यक्ति प्रभादो हैं श्रौर विधिवत्‌ श्रध्ययन नहों कर 
पाते, उनकी सांगीतिक प्रतिभा भी अ्रधरी रह जाती है। संगीत को सफलता 
केवल वही नहीं है, जो आपको संगीत प्रदर्शित करते समय श्रोताओं द्वारा तालियों 
की गड़गड़ाहट के मध्य प्राप्त होती है । यह तालियों की गड़गड़ाहट की ख्याति तो 
क्षण-भंगुर होती है; इसमें स्थायित्व नहीं होता, यह केवल चार दिनों की चाँदनी के 
समान होती है; अत: यह कला को ऊपर नहीं उठा सकती । इसके लिए आपको 
संगीत-साहित्य का पूर्णे अध्ययन करना पड़ेगा । 


ग्रष्यपन करते समय अपना दृष्टिकोण संकीणं न बनाइए । आपको प्रत्येक 
पुस्तक का, चाहे वह भारतीय लेखक की हो अ्रथवा विदेशी लेखक की, मनन अवश्य 
करना चाहिए। आप इस तथ्य को हमेशा याद रखें कि प्रत्येक भाषा में अच्छे कला- 
कार हो गए हैं; अतः अपने दृष्टिकोण को उदार बनाते हुए आप जो अध्ययन करेंगे, 
उससे आपका ज्ञान सवंतोमुखी होगा ।. आपके संगीत की पृष्ठ-भूमि उदार और गम्भोर 
बन जाएगी । हमारे यहाँ के अधिकांश संगीतकारों में यह अभाव पाया जाता है। 
हमारे भारतीय संगीतकार अधिकतर अशिक्षित हैं। वे अ्रध्ययत की ओर से उदासीन 
हैं, अतएव उनका ज्ञान सीमित दायरे में रह जाता है। वे फिर संगोत की दौड़ में 
विशेष आगे नहीं बढ़ पाते । यह भी प्राय: देखा जाता है कि उनके अन्दर सुन्दर ओर 
झलम्य अनुभव हैं, किन्तु वे उन अनुभवों को प्रस्तुत करने की कला से पूर्ण अनमिज्ञ हैं; 
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इसी लिए वे अपने संगीत को ज्ञाइवत नहीं बना पाते और न लोकप्रिय ही बना पाते हैं । 
संगीत को किस प्रकार गुलदस्ते के समान काट-छाँटकर दुरुस्त किया जाए; कैसे उसको 
विक्रसित किया जाए; कंसे एक रूप में अनेक रूपों का समन्वय किया जाए कि जिससे 
उसकी मौलिकता नष्ट न हो; कसे विभिन्‍न तथ्यों का एकीक रण करके उनमें अ्रनुरूपता 
लाई जाए; कंसे उसके विभिन्‍न रूपों को एक सृत्र में पिरोया जाए; किस प्रकार प्राचीन 
और नवीन पद्धतियों एवं शलियों को ग्राधुनिक साँचे में ढालकर उनका जीवन बढ़ाया 
जाए और किस प्रकार एक राग में से अ्रनेक राग निकाले जाएँ आदि अनेक समस्याएँ 
हैं, जिन्हें वतमान संगीतकार सुलभाने में घबरा जाता है। इन सब सांगीतिक सम- 
स्याओ्रों को वही संगीतज्ञ सुन्दर ढंग से सुलकफा सकता है, जिसने संगीत के मूल तत्त्वों 
का भली-भाँति अध्ययन किया है, जो प्रमादी नहों है, जो प्रत्येक संगीत की पुस्तक को 
पढ़ने कै लिए सदेव तंयार रहता है और उसके अनुकूल आच रण भी करता है । झ्रापकी 
छोटी-प्रोठी लाइब्न री इस दशा में बहुत सहायता कर सकती है, बछ्यतें कि आपके 
अन्दर सफल संगीतज्ञ बनने की पूर्ण इच्छा हो । मान लीजिए, ग्रापकी ग्राथिक स्थिति 
आपको कोई भी पुस्तक खरीदने के लिए अनुमति नहीं देती, तो फिर श्राप उस भ्रवस्था 
में हाथ-पर-हाथ रखे मत बठे रहिए, अपितु किसी सावंजनिक पुस्तकालय में जाकर 
अपनी इच्छित पुस्तकों की खोज करिए और मिल जाने पर उनका अध्ययन कीजिए । 
जो व्यक्ति सफल संगीतज्ञ बनने का हृढ़ संकल्प कर लेगा, उसे ग्राथिक बाधाएँ कभी 
नहीं रोक सकंगी । 


संगीत का आदश है, ज्ञान के सुनहले रत्नों को एकत्रित करके जाज्वल्यमान 
प्रासाद का निर्माण करना। उसका आदर्श है, सावंभौमिक मानव-जीवन का ऐक्य 
एवं संगठन । संगीतज्ञ को ऐसी सांगीतिक रचना का सृजन करना चाहिए, जो प्रान्तों 
एवं देश को सीमाओं की विभिन्‍नताओ्रों के रहते हुए भी एक अ्व्यक्त सूत्र में मानव-हित 
तथा सहयोग के बिखरे हुए पल्‍लवों का बन्दनवार शिवं और कल्याण की भावना से 
कला-मन्दिर के चारों ओर बाँध सकने योग्य हो । इस रम्य आदर की पूति तभी हो 
सकती है, जबकि आप अपने शास्त्रीय (थ्योरिटीकल) ज्ञान की अ्रभिवृद्धि करेंगे; तभी 
आ्रापका संगीत शाइवत जीवन का आकाश-दोप बन सकेगा; तभी झाप ऐसे संगीत का 
सृजन कर सकेंगे, जो ग्राप्तकी दृष्टि को सर्वव्यापी बना सके; संकीरणांता के घने कुहरे 
को काट सके । आज हमारे सामने एक ही ध्वनि, एक ही रूप, बदलते हुए सुन्दर 
आकारों में रखा जाता है। एक ही रचना को या एक ही राग को विभिन्‍न प्रकार के 
_रंग-बिरंगे परिधान पहनाए जाते हैं; जेसे विभाकर की एक दीप्त किरण रक्त वातायन के 
रंगीन शीद्यों से प्रसृत होकर श्रवनि के विशाल अंचल पर इन्द्रधनुष भ्रंकित कर रही 
हो ! जिसमें कोई स्थायित्व नहीं होता, जिसमें श्राखों को चौंधियानेवाली चमक तो 
अवश्य होती है, लेकिन आत्मा को आलोकित करनेवाला दिव्य तेज नहीं ! संगीत- 
कारों को यह परिस्थिति वास्तविक ज्ञान के अभाव में हो गई है । इधर हमारे संगीतज्ञ 
अपने वास्तविक ज्ञान के अभाव में कुछ इधर-उधर भटक गए हैं श्लौर इन भटके हुभों 
का भुकाव पश्चिमी संगीत की ओर हो गया है। पश्चिम के यथाथथंवादी सांगीतिंक 
साहित्य ने हमारे सांगीतिक व्यक्तित्व को प्रच्छुन्न कर ही लिया है, किन्तु साथ ही हम 
संगीत की विभिन्‍न मर्यादाओं को लाँघकर उच्छ द्धुलता के विद्याल खंडहर. में भी... 


संगीत-विद्ञारद क्‍ १३ 


जा गिरे, इसलिए हम राष्ट्र, ब्गे तथा सम्प्रदाय में प्रेम के सरस गीतों को गुड्ज्जित न कर 
सके और न हम भ्राज की भौतिकता के दामन से स्वार्थ एवं स्पर्धा के भ्रस्तित्व को मिटा 
सके | कहने का तात्पयँ यह नहीं कि ञ्राप अपने संगीत का सृजन संकीरंता की परिधि 
में करें ! ऐसा भ्रथं श्राप कदापि न लगाएँ। लेकिन श्रपनी मौलिकता के स्मृति-स्तम्भ 
पर विदेशी भावनाओं की पुष्पांजलि भी न चढ़ाएँ। हाँ, श्राप अपनी प्रतिभा की 
उपत्यका में सुव्यवस्थित ढंग से संगीत का राग इस प्रकार भ्रलापें कि स्वर-लहरी में 
भारतीय भंकार हो ओर उस भाकार में भ्रन्तरराष्ट्रीय संगीत का समन्वय हो । किन्तु 
समन्वय करते समय आप अपने जीवन की प्रबल धारा को विदेशी घरातल की ओर न 
मोड़ें, अपितु विदेशी जीवन की धारा को आप भारतीयता की पृष्ठभूमि पर प्रवाहित 
करना सीखें। दोनों धाराझ्नों के समन्वय में भारतीय प्रतिभा सर्वोपरि रहे। यदि 
भ्रापके अन्दर समन्वय-प्रतिभा का भ्रभाव है, तो आप विदेशी संगीत की ओर कभी न 
देखिए, क्‍योंकि दोनों धाराशों को मिलाने के लिए बहुत उच्चकोटि की प्रतिभा की 
प्रावश्यकता है, जो कि बिना नियमित भअ्रष्ययन के प्राप्त नहीं हो सकती । 


स्वतन्त्र भारत में संगीत का बड़ा महत्त्वपूर्ण स्थान है, अतएवं झापको अपना 
सांगीतिक ज्ञान भ्रधिक-से-अ्धिक मात्रा में बढ़ाना चाहिए । स्वतन्त्र भारत में ज्ञानवधेन 
की भ्रधिक श्रावरयकता इसलिए भी है कि आ्रापको विदव के राष्ट्रों में ग्रपनी सांस्क्रतिक 
कला का प्रतिनिधित्व करना है। ग्राजकल भश्रन्य राष्ट्रों के सांस्कृतिक मण्डल अपने यहाँ 
आते हैं और अपने देश के दूसरे राष्ट्रों में जाते हैं। इन शिष्ट-मण्डलों का ध्येय तभी 
पूरा हो सकता है, जबकि इनके सदस्यगण उच्चकोटि के, प्रतिभाशील हों श्रौर वे अपनी 
अपूर्व प्रतिभा को अन्य राष्ट्र के नेताओं व कलाकारों के सम्मुख अभिव्यक्त कर सकें; 
तभी तो स्वतन्त्र भारत का सांघ्कृतिक गौरव बढ़ेगा। इन्हीं सांस्कृतिक मान्यताओं पर 
एक राष्ट्र दूधरे राष्ट्र से मंत्री स्थापित करता है। इसलिए सांस्कृतिक थाती जिद्न देश 
की जितनी उच्च होगी, वह देश उतना ही अधिक दूसरे देशों को प्रमावित कर सकेगा । 
ञत: अपने देश के मान और मर्यादा की रक्षा के लिए प्रत्येक संगीतकार का पवित्र 
क॒तंव्य है कि वह पुस्तकालय रखने की ग्रादत डाले । 


स्वर-विज्ञान और संगीत 


स्वर की विभिन्‍न धाराश्रों को सांगीतिक रूप देने के लिए स्वर की पूर्ण फिलोस्फी 
( तत्त्वज्ञान ) समभ लेना पूर्णो आवश्यक है, क्‍योंकि बिना तत्त्व-ज्ञान को समझे आप 
उसका सांगीतिक रूप सुन्दर ढंग से प्रस्तुत नहीं कर सकते । स्वर के उच्चारण में दस 
प्रकार के मोड़ आते हैं। पहले मोड़ पर स्वर को शने: शने: प्रसारित करना चाहिए । 
दूसरे मोड़ पर प्रसारित किए हुए स्वर में गूज भरनी चाहिए। तीसरे मोड़ पर गुज्जित 
वायुमण्डल में गीतों के भावों का इस प्रकार सम्पादन करना चाहिए कि प्रत्येक भाव 
स्वर की गहराई में उपयुक्त हो जाए । चोथे मोड़ पर स्वर में घनत्व शक्ति स्थिर करनी 
चाहिए। पाँचवें मोड़ पर श्रारोह के लिए जितना भी अधिक हो सके, उतना अ्रधिक स्वर 
को फेलाइए, जिससे सम्पूर्ण आरोह का दबाव पुरणुंरूुपेण बेंठ जाए। छठे मोड़ पर स्वर- 
संघान करके गीत को प्रथम सीडी बनाइए, जिससे आप गीत-सौदन्य को स्थित कर 
सकें और गीत-अभिलेखनकर्त्ता को इतना समय मिल जाए कि वह आपके स्वर-चित्र बत्र 
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की पूर्णा प्रतिलिपि कर सके । सातवें मोड़ पर अवरोह का प्रस्तुतीकरण करके थोड़े-से 
भटके के साथ स्वर को अधिक व्यापक बनाकर उसमें पुन: गज पैदा कीजिए। 
आठवें मोड़ पर गोत का दूसरा क्लाइमेक्स निर्माण कीजिए, जहाँ ञ्रापको स्वर का 
घनत्व इतना अल्प कर देना होगा, जिप्तसे उसका सांगीतिक रूप सुन्दर बन सके। नवें 
मोड़ पर स्वर में इतने प्रवाह का आविर्भाव कीजिए कि उसकी गतिशीलता में गीत के 
भावों को स्वाभाविक रूप में आगे बढ़ने के लिए स्वस्थ वातावरण मिल जाए। 
प्रन्तिम, दसवें मोड़ पर स्वर का तीसरा क्लाइमेक्स बनाते हुए आरोह-प्रवरोह की 
दोनों गतियों को “प्रल्पीस बिन्दु” पर केन्द्रित कीजिए । प्राय: यह देखा जाता है कि 
गायक गीत गाते वक्त स्वर के उपयुक्त रूपों से भ्रनभिज्ञ होकर गाता है, जिससे उसके 
गाए हुए गीतों को भ्रभिलेखित करने में ग्रभिलेखनकर्ता को कठिनाई पड़ती है। उसकी 
सहलियत के लिए आपका स्वर उसी दिशा में मोड़ना पड़ेगा, जैसा कि स्वर की शिल्प- 
ज्ञता आपको विवश करे । स्वर की शिल्पज्ञता की पूरी थ्योरी श्रापको जाननी चाहिए । 
यह थ्योरी लगभग वही है, जो ग्रापको ऊपर निर्दिष्ट की जा चुकी है। स्वर-विज्ञान 
की इस व्यापक थ्योरी से गाए गीत पर गायक को अधिक परिश्रम एवं सावधानी 
बरतनी होगी । प्रारम्भ में कुछ बाधाएँ ग्रवश्य श्रा सकती हैं, किन्तु जब वह परि- 
स्थिति का अमभ्यस्त हो जाएगा, तब उसको यही काय सरल हो जाएगा। वास्तव में 
स्वर को अनेक प्रक्रियाएँ हैं। इन प्रक्रियाओं की अनेक उपप्रक्रियाएँ भी हैं, जिसमें से 
मुख्य ये हैं--'कीवल्य', “'चीरोल्य', 'माणील्य' | 'कीवल्य” में स्वर का अदद्ध॑ घनत्व 
होता है, 'चीरोल्य' में स्वर का पूर्ण घनत्व बनकर रुपए-जेसी टंकार होने लगती है, 
जिससे स्वर में स्पष्टता, स्वच्छन्दता पूर्णरूपेण ग्रा जाती है और “माणील्य” में स्वर 
के तीन संयुक्त घुमाव होते हैं, जिनको आप दीपक राग में सुगमता से अभिव्यक्त कर 
सकते हैं । 'माणील्य” का प्रयोग विशेष रागों में ही होता हैं, हर स्थान पर लागू 
नहीं हो सकता । 


गोछियाँ और संगीत 


सांगीतिक जीवन को प्रभावशाली एवं गौरवपूर्ां बनाने के लिए गोष्ठियों का 
भी अपना मूल्य है । इनके ग्रभाव में संगीतकार की प्रतिभा ऐसी मालूम पड़ती है, मानो 
किसी सरोवर को चारों तरफ से सीमित कर दिया गया हो तथा जिसमें पानी के 
बहाव का कोई साधन न हो और न पानी के आने का । तो बन्द पानी की क्‍या दशा 
होगी ? यही कि कुछ दिनों में सड़ जाएगा और उसमें व दब पंदा हो जाएगी । इसी 
प्रकार आपका भी यही हाल हो सकता है। यदि आप अपनी गतिशीलता को सीमित 
करके चारों तरफ के आवागमन से उसे श्रवरुद्ध कर लेंगे, तो फिर आपके ग्न्दर प्रवाह 
नहीं रहेगा और जब मनुष्य की प्रतिभा का प्रवाह समाप्त हो जाता है तो फिर वह 
पतन के गत में गिरता चला जाता है और एक दिन वह पूर्णा रूप से गिर जाता है। 
फिर वहाँ से उठना असम्भव-सा हो जाता है। गोष्ठियाँ जीवन के भाड़-भंखाड़ों .का 






विनाश करती हैं और जो जड़ता का कुहरा जीवन के इदं-गिदं आच्छादित हो जाता हैं, 5 
उसको छितरा देती हैं तथा जीवन को उत्साह, स्फूति और नवीन भावनाओं से परिपूरण ५ 


कर देती हैं। 
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संगीत-वि शा रद श्र 
गोष्ठियाँ संगीतकारों के लिए विशेष उपयोगी हैं, क्योंकि गोष्ठियों के ग्रवस्तर 
पर अनेक कलाकारों का मिलन होता है, विचार-विमशं होता है और होता है कला का 
परस्पर भ्रादान-प्रदान; जिससे संगीतकारों के वातावरण में एक नूतन चेतना का 
सृजन हो जाता है, जो कि उनके विकास का प्रतीक बनती है। संगीतकारों को 
गोष्ठियों में गाने में बिलकुल संकोच नहीं करना चाहिए । यदि वे संकोचवश उनमें 
शामिल नहीं होते, तो उनके सांगीतिक ज्ञान की परिधि सीमित रह जाएगी । सफल 
संगीतज्ञ के लिए समय-समय पर गोष्ठियों में भाग लेते रहना उसके विकास का प्रकाश- 
दीप है। ब्रिटेन के विख्यात संगीतज्ञ भिस्ट र ईलविन उल्फ ने सफल संगीतज्ञ बनने के 
उपकरणों में लिखा है--“वे व्यक्ति सौभाग्यशाली हैं, जिनको अ्रधिक-से-अधिक 
गोष्टियों में शामिल होने का सुअ्रवसर प्राप्त होता रहता है, क्योंकि उनके जीवन का 
विकास कला की सही दिशा की श्रोर होगा। वे कला के शाइवत स्वरूप का निर्माण 
करने में पूर्ण सफल होंगे । बास्तव में गोष्ठियाँ संगीतज्ञों के लिए संजीवनी शक्ति 
कही जाएँ, तो अतिशयोक्ति नहीं होगो । विश्व के अ्रनेक संगीतज्ञों ने सिर्फ गोष्डियों 
में शामिल होने के बल पर ही संगीत के क्षेत्र में सफलता उपलब्ध की है; जैसे मलाया 
के मिस्टर थीवन्स, न्यूयाक के मिस्टर रेडयोट और स्वीडन के मिस्टर ग्रीनविस । 
लेकिन इन गोष्ियों में ग्रापको स्पष्ट हृदय एवं खुली हुई आँखों से जाना चाहिए, 
ताकि आप वहाँ के महत्त्वपूर्ण सांगीतिक उपादानों एवं वातावरण को ग्रहरा करने 
में पूर्ण सफल हों । सिर्फ शामिल होने से ही काम न चलेगा। जबतक कि आप 
सतक होकर हर चीज को अवलोकन करके प्राप्त न करेंगे, तबतक नग्न हृदय एवं 
मस्तिष्क से जाकर कुछ भी लाभ नहीं हो सकता । श्रोर फिर एक संगीतज्ञ को तो 
और भो सतक एवं तीत्र बुद्धि का होना चाहिए, ताकि वह संगीत की प्रत्येक हलचल 
को, प्रत्येक चहल-पहल को सुगमता से पकड़ सके । अगर आप सफल संगोतज्ञ बनना 
चाहते हैं, तो आपको समय-समय पर गोष्तठियों में ग्रवश्य सक्रिय भाग लेना होगा ।” 


और देखिए, फ्रान्स के महान्‌ कलाकार मिस्टर वानडीविस क्‍या कहते हैं-- 
“जब सांगीतिक श्व खला में अस्त-व्यस्तता आ जाती है, जब सांगोतिक जीवन 
विश्वुखल हो जाता है, जब सांगीतिक तथ्यों में परस्पर एकसूत्रता नहीं रहती, तब 
ये गोष्ठियाँ संगीत के रूप में अनुरूपता लाती हैं और उसको मनोरम बनाती हैं। 
जिस प्रकार बिना लहरों के सागर का सोन्‍्दये तुच्छ है, क्योंकि बिना लहरों के 
सागर में गतिशोीलता नहीं रहती, जो कि उसका जोवन है, ठोक उसी प्रकार गोष्ठियाँ 
संगोतकार के विज्ञाल जीवन में लहरों के समान हैं, जो उसके जीवन में प्रवाह लाती 
रहती हैं। बिना प्रवाह के जीवन का क्‍या मूल्य ? प्रवाहपूर्ण जीवन ही जीवन है ।” 

इन गोष्ठियों को आप संगीतकारों के जीवन का 'मार्ग-चिहक्नर भी कह सकते 
हैं, क्योंकि यहीं से उनको अपनी कला के सन्तुलन का सही पता चलता है। क्योंकि 
यहाँ उनकी कला कस्तोटी पर चढ़ाई जाती है, और तब पता लगता है कि उनकी 


कला ओ्रोजपुर्ण है ग्रथवा नहीं । कसौटी पर चढ़ने के बाद ही किसी चीज के हखरे- _ 
खोटे होने का ज्ञान हो सकता है, उससे पूर्व नहीं। जब आपको अपनी कला की! 
परख पूर्णों रूप से ज्ञात हो जाए, तब आप अपना सही कदम उठा सकते हैं और फिर 
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आप कला की सही दिशा की ओर बढ़ सकते हैं। गोष्ठियों से कला का परिष्कार 
एवं सुन्दरतम रूप निर्मित होता रहता है। 


गोष्ठियों में शामिल न होने से प्रापको यह नहीं म ।लुम पड़ सकता कि आप 
कितने पानी में हैं? ग्रापकी कला में क्या-क्या खामियाँ हैं ओर उनको कंसे ठीक 
किया जा सकता है। वहाँ आपको कुछ मौलिक सुझाव भी मिल सकते हैं। लोक- 
प्रियता एवं कीति का उपाज॑न बिना गोष्ठियों के नहीं हो सकता। कलाकार कला 
की साधना जन-समाज को नव-सन्देश प्रदान करने के लिए करता है। अगर आप 
इन सांगीतिक उत्सवों में शामिल नहीं होंगे, तो अपने नव-सन्देश को जनता-जनादंन 
तक कसे पहुँचा सकते हैं भ्रौर कंसे सामान्य लोग ्राषकी कला से लाभ उठा सकते 
हैं? लोक-जीवन को सुन्दरतम बनाने में भी ये गोष्ठियाँ पूर्ण योग देती हैं। जहाँ 
ये कलाकारों को सफलता की देदीप्यमान मंजिल की ओर प्रेरित करती हैं, वहाँ 
हूंसरी शोर ये लोक-जी वन में भी श्राशा और विश्वास का जीवन-प्रकाश फैलाती हैं 
और उनके अन्धकार को नष्ट करने में भी पूर्ण योग देती हैं। संगीत की श्रभिवृद्धि 
में गोष्ठियों का भ्रपरिमित मूल्य है, जिसका हम सहज में अंकन नहीं कर सकते । 


अन्त में आपसे अनुरोध है कि सफल संगीतज्ञ बमने के लिए पुस्तकालय और 
संगीत” का ध्यान रखिए श्लर फिर गोष्ठियों तथा संगील को अनुपातिक ढंग से अपनाने 
के लिए सक्रिय कदम उठाइए ! 'स्वर-विज्ञान' का समझना भी अनिवाये है , ये तीनों 
तथ्य संगीतज्ञ के लिए महान पुष्टकारी एवं दाक्तिशाली हैं तथा जीवन को प्रदीघ्त 
क रनेवाले हैं । 


भारतीय संगीत का इतिहास 


संगीत-कला की उत्पत्ति कब और कसे हुई, इस विषय पर विद्वानों के विभिन्‍न 
मत हैं, जिनमें से कुछ का उल्लेख इस प्रकार है :-- 


(१) संगीत की उत्पत्ति आरम्भ में वेदों के निर्माता ब्रह्माजी द्वारा हुई। 
ब्रह्माजी ने यह कला शिवजी को दी और शिव के द्वारा देवी सरस्वती को प्राप्त हुई। 
सरस्वतीजी को इसीलिए “वीणा-पुस्तक-धारिणी” कहकर संगीत झ्रोर साहित्य कौ 
भ्रधिष्ठात्री माना है। सरस्वतीजी से संगीत-कला का ज्ञान नारदजी को प्राप्त हुआ । 
नारदजी ने स्वर के गन्धवं, किन्नर एवं अप्सराञ्ों को संगीत-शिक्षा दी। वहाँ से 
ही भरत, नारद और हनुमानु आदि ऋषि संगीत-कला में पारंगत होकर भू-लोक 
(पृथ्त्रो) पर संगीत-कला के प्रचारा्थे भवतोण हुए । 


(२) एक ग्रन्थकार के मतानुसार नारदजी ने अनेक वर्षों तक योग-साधना 
की, तब महादेवजी ने उन्हें प्रसन्‍न होकर संगीत-कला प्रदान की | पावंतीजी की 
शायन-मुद्रा को देखकर शिवजी ने उनके अंग-प्रत्यंगों के श्राधार पर रुद्रवीणा बनाई 
झौर अपने पाँच मुखों से पाँच रागों की उत्पत्ति की, तत्पदचात्‌ छठा राग पाव॑ंती के 
श्रीमुख से उत्पन्न हुआ। शिवजी के पूवं, पर्चिम, उत्तर, दक्षिण और आझाकाशोन्मुख 
होने से क्रमशः भे रव, हिडोल, मेघ, दीयक और श्री राग प्रकट हुए तथा पावंती द्वारा 
कौशिक राग की उत्पत्ति हुई। 'शिवप्रदोष' स्तोत्र में लिखा है कि त्रिजगतु की जननी 
गौरी को स्वरणं-सिहासन पर बंठाकर प्रदोष के समय झूलपारि शिव ने नृत्य करने 
की इच्छा प्रकट की। इस अवध्वर पर सब देवता उन्हें पेरकर खड़े हो गए श्रौर 
उनका स्तुति-गान करने लगे। सरस्वती ने वीणा, इन्द्र ने वेणु तथा ब्रह्मा ने करताल 
बजाना भ्रारम्भ किया, लक्ष्मीजी गाने लगीं और विष्णु भगव।नु मृदंग बजाने लगे। 
इस नृत्यमय संगीतोत्सव को देखने के लिए गन्धवं, यक्ष, पतग, उरग, सिद्ध, साध्थ, 
विद्याधर, देवता, अप्सराएँ झ्रादि सभी उपस्थित थे । 


(३) 'संगीत-दर्पण” के लेखक दामोदर पंडित (सन्‌ १६२५ ई०) के मतानुसार 
भी संगोत की उत्पत्ति ब्रह्माजी से ही आरम्भ होती है । उन्होंने लिखा है :-- 
द्रहिणेत यदन्विष्टं प्रयुक्त भरते न च । 
महादेवस्य पुरतस्तन्मार्गाख्यं विमुक्तदम्‌ ॥ 
प्र्थात--ब्रह्माजी (द्र्‌हिण) ने जिस संगीत को शोधकर निकाला, भरत भुनि 
ने महादेवजी के सामने जिसका प्रयोग किया तथा जो मुक्तिदायक है, वह “मार्गी' 
संगीत कहलाता है । 
इस विवेचन से प्रथम मत का कुछ अंझों में समर्थन होती है । भागे चलकर 
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थे है ॥ 

ब्थ ।ह€ किक. 


इसी पंडित ने सात स्वरों की उत्पत्ति पक्षियों द्वारा इस प्रकार बताई है :-- + “- 


श्द संगीत-विशारद 


मोर से षड्ज, चातक से ऋषभ, बकरा से गांधार, कौवा से मध्यम, कोयल 
से पंचम, मेंढक से घेवत और हाथी से निषाद स्वर की उत्पत्ति हुई । 

(४) फारसी के एक विद्वानु का मत है कि हजरत मूसा जब पहाड़ों पर घुम- 
घूमकर वहाँ की छटा देख रहे थे, उसी वक्त गेब से एक आवाज ग्राई (आकाशवाणी 
हुई) कि “या मूसा हक़ीक़ी, तू अपना श्रसा (एक श्रस्त्र, जो फकी रों के पास होता है) 
इस पत्थर पर मार !!” यह आवाज सुनकर हजरत मूसा ने अपना अ्सा जोर से उस 
पत्थर पर मारा, तो पत्थर के सात टुकड़े हो गए और हरएंक ठुकड़े में से पानी की 
पारा अलग-अलग बहने लगी । उसी जल-धारा की आवाज से अस्सलामलेक हजरत 
मूसा ने सात रवरों की रचना की, जिन्हें 'सा रेग म पथ निः कद्ते हैं | 

(५) एक श्रन्य फारसी-विद्वान्‌ का कथन है कि पहाड़ों पर 'मृसीकार” नाम का 
एक पक्षो होता है, जिसकी नाक में सात सूराख बाँसुरी की भाँति होते हैं। उन्हीं 
सात सूराखों से सात स्वर ईजाद हुए । द 

(६) पाश्चात्य विद्वानु फ्रायड के मतानुसार संगीत की उत्पत्ति एक शिशु के 
गान मनोविज्ञान के आरधार पर हुई। जिस प्रकार बालक रोना, चिल्लाना, हँसना 
ग्रादि क्रियाएँ मनोविज्ञान की आ वश्यकतानुसार स्वयं सीख जाता है, उसी प्रकार 
संगीत का प्रादुर्भाव मानव में मनोविज्ञान के आधार पर स्वयं हुआ । 

(७) जेम्स लोंग के मतानुयायियों का भी यही कहना है कि पहले मनुष्य ने 
बोलना सीखा, चलना-फिरना सीखा श्र फिर शरने:-जने: क्रियाशील हो जाने पर 
उसके भ्रन्दर संगीत स्वतः उत्पन्न हुआ । 

इस श्रकार संगीत की उत्पत्ति के विषय में विभिन्‍न मत पाए जाते हैं। इनमें 
कौन-सा मत ठीक है, यह कहना कठिन ही है, भ्रत: संगीत-कला का जन्म कब हुआ, 
कसे हुआ, इसपर शभ्रपना कोई निणंय न देकर हम आगे बड़ना ही उचित 
प्मभते हैं :-- 

प्राचीन ग्रन्थों में संगीत के चार मुख्य मत पाए जाते हैं--(१) शिव-मत या सोमे- 
रवर मत, (२) कृष्ण-मत या कल्लिनाथ-मत, (३) भरत-मत और (४) हनुमननमत ॥ 
संगीत के इतिहास-काल का विभाजन 


भारतीय संगीत के इतिहास को निम्नांकित ४ भागों में विभक्त किया जा 
सकता है :-- 

(१) अ्रति प्राचीन काल (बंदिक काल)--२००० ईसा-पूर्व से १००० ईसा-पू्वे तक। 

(२) प्राचीन काल (वेदिक सांस्कृतिक परम्परा समाप्त हो जाने के बाद)-- 
१००० ईसा-पूर्व॑ से सन्‌ द०० ई० तक | < < 

(३) मध्य-कॉल (मुसलिम-काल)--८० ०ई० से १८०० ई० तक ॥ 

(४) भ्राधघुनिक काल--१८०० ई० से वतंमान तक | 
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अति प्राचीन काल (वेंदिक काल) 
[२००० ईसा-पुर्वे से १००० ईसा-पूर्व तक] 

चेदिक संगीत क्‍ 

वेदिक काल में संगीत का प्रचार था, इसका प्रमाण हमें वेदों में भली प्रकार 
मिलता है। ऋग्वेद में मृदग, वीणा, वंशी, डमरु आदि वाद्य-यन्त्रों का उल्लेख 
मिलता है झौर सामचेद तो संगीतमय है ही । कहा जाता है कि साम-गान में पहले 
केवल तीन स्वरों का प्रयोग होता था, जिनको उदात्त, अनुदात्त और स्वरित कहते थे । 
भ्रागे चलकर एक-एक करके स्वर और बढ़ते गए ओर इस वंदिक काल में ही साम- 
गान सप्त स्वरों में होने लगा । इसका प्रमाण '"“सप्त स्वरास्तु गीयन्ते सामभि: सामगे- 
बुध: माण्डूक्य-शिक्षा की इस पंक्ति से भी मिलता है । 

पाणिनि-शिक्षा तथा नारदीय शिक्षा में निम्नलिखित इलोक मिलता है। इसके 
भ्राधार पर सप्त स्वर, उनके उदात्त, अनुदाप्त झ्यौर स्वरित के श्रन्तगंत इस प्रकार 
गाते थे :-- 


उदातते निषादगान्धारी अनुदात्त ऋषभभेवतो । 
स्वरितप्रभवा हयेते पषडजमध्यमपंचमा ॥ 





भ्रर्थात्‌-- ह प 
उदात्त 5 स9स- भनु दातत >> स्वरित 
निग ० रेघ ० सामप 


याज्ञवल्क्य-शिक्षा में भी इसी प्रकार का वर्गीकरण मिलता है । 

वंदिक काल में गायन के साथ-साथ नृत्य-कला भी प्रचलित थी, इसका प्रमाण 
ऋग्वेद (५।३३।६) में भ्राया है--'नृत्यमनो भ्रमृता! । लिंग-पुराण के भ्रनुसार शिव के 
प्रधान गण नन्दिकेश्वर थे। इन्होंने 'मरताणंव” नामक एक विशज्ञाल ग्रन्थ नृत्य-कला 
पर लिखा था। बाद में इसका संक्षिप्तीकरण “अभिनय-दपंण' में हुआ । नृत्य करती 
हुई अनेक प्राचीन मूर्तियाँ भी इसका प्रमाण देती हैं कि वेदिक काल में नृत्य-कला 
प्रचलित थी। देवताप्रों द्वारा सोमरस-पान करके नृत्य करने की प्रथा से भी संगीत 
श्रोर नृत्य की प्राचीनता का समर्थन होता है । 


प्राचीन काल 
[१००० ईसा-पृर्व से सन्‌ ८०० ई० तक ] 

पौराणिक संगीत 

इसके उपरान्त पौरारिफ काल पाता है। इस युग में संगीतज्ञ चरित्र से हटता 
जा रहा था। उसमें संयम का अभाव होता जा रहा था। उच्छ खलता बढ़ती जा 
रही थी। फिर भी संगीतकारों का जीवन सन्तुलित रूप से चल रहा था। विद्वानों _ 
का कथन है कि “वेदिक काल में संगीत की आ्रान्तरिक सुषमा का जेसा उभार हमें प्राप्त 
होता है, वसा इस काल में नहीं होता । इस काल में संगीत का पुष्प प्रस्फुटित अवब्य॑ 
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हुआ, किन्तु वह अपना सौरभ विस्तीरों क्षेत्र में न फैला सका'। इस युग के संगीत- 
कार, वेदिक युग के संगीतकारों की भाँति उदार दृष्टिवाले नहीं थे। संगीतज्ञों के 
मस्तिष्क संकीरुं होते जा रहे थे। बंदिक युग में जो संगीत यज्ञों में फल चुका था, वह्‌ 
अब व्यक्तिगत कारा में बन्द हो गया । 


तंत्तिरीय उपनिषद्‌, ऐतरेय उपनिषद्‌, शतपथ ब्राह्मण श्रादि ग्रन्थों में संगीत का 
यथेष्ट दिग्दशंन है । इनके अ्रतिरिक्त याज्ञवल्क्य-रत्न-प्रदीषिका, प्रातिभाष्य-प्रदीप और 
तारदीय शिक्षा प्रभृति ग्रन्थों में भी संगीत का परिचय मिलता है। ऋक-प्रतिशाख्य 
(लगभग ईसा से ४०० वर्ष पूर्व) ग्रन्थों में भी सात स्वरों का वर्णन प्राप्त होता है। 





इनके अतिरिक्त हरिवंदश-पुराण में सप्त स्वरों, ग्राम-रागों, तीनों स्थान (मन्र, 
मब्य, तार), मुच्छेना, नृत्य, नाट्य और वाद्यों का वर्णन प्राप्त होता है। इसी प्रकार 
मा्कंण्डेय तथा वायु-पुराणों में घडजादिक सात स्वरों, तीन ग्राम श्रौर मूच्छेनाश्रों आ्रादि 
के भ्रतिरिक्त वीणा, ददु र, पणव, पुष्कर, मृदंग ओर देव-दुन्दुभि का उल्लेख मिलता 
है । उवंशी, हेमा, रम्भा, मेनका, मिश्रकेशी, तिलीत्तमा आदि प्रसिद्ध नतंकियों के नाम 
भी हमें इस काल में प्राप्त होते हैं, जिनसे यह स्पष्ट होता है कि नृत्य-कला भी इन दिलों 
उच्च स्तर पर थी। 


बीद्ध-कालीन संगीत 

ईसा के ५६३ वषं पूर्व बुद्ध भगवान्‌ का जन्म हुआ था। इस काल के संगीत में 
जीवन की व्यापकता का समावेद्ञ अधिक हो गया । श्रब वही संगीतज्ञ सफल समझा 
जाता था, जोकि अपने संगीत-प्रदर्शन से मानव को समस्त विकारों से ऊपर उठा सके। 
भगवान बुद्ध के सम्पूर्ण सिद्धान्तों को गीतों की लड़ियों में पिरो दिया गया था । 
उनका सुन्दर ढंग से गायन करके गाँव-गाँव और नगर-तगर की सुप्त जनता को 
जागरण के भव्य पथ पर लाया गया। इस काल में वीणा पर ही गायत होता था । 
शास्त्रीय संगीत अपने पूर्ण योवन पर था। संगीत १र जो वासना की धुन्ध छाई हुई 
थी, वह विनष्ट हो गई। इस युग में संगीत पर सुन्दर ग्रन्थ भी लिखे गए थे । 


ही 
पर 


कालिदास-कालीन संगीत 

इसी काल में महाकवि कालिदास (४०० ई०) द्वारा संगीत और कविता का 
प्रचार चारों ओर हो चुका था। राज-दरबारों में गायक-वादक सम्मानित होने लगे 
थे। कालिदास ने श्रपनी रचनाओं में संगीत का पुट देकर आश्चयंजनक प्रगति की । 
उस समय कविता श्रौर संगीत के सम्मिश्रण से संगीत में एक नई चेतना जाग्रत्‌ करने 
का श्रेय महाकवि कालिदास को ही है। 


रामायण ओर महाभारत-कालीन संगीत 


... हमारे प्रसिद्ध ग्रन्थ “रामायण और “महाभारत” भी इसी काल में लिखे गए। 
. महाभारत-काल ४५०० ईसा-पूर्वे से २०० ईसवी तक भर रामायणा-काल ४०० ईसा-पूर्व 
से २०० ईसवी तक का माना जाता है। और 
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रामायरा में एक वर्णन के अ्नुधार जत्र लक्ष्मणजी सुग्रीव के ग्रन्त:पुर में प्रवेश 
करते हैं, तो वहाँ वीणा-वादन के साथ शुद्ध गायन सुनते हैं। रावण को भी संगीत- 
शास्त्र का प्रकांड विद्वान्‌ बताया गया है। इसी प्रकार महाभारत में भी सात स्वरों 
तथा गान्धार ग्राम का वर्णन मिलता है। इन दोनों ही ग्रन्थों में संगीत तथा वाद्य- 
यन्त्रों का विशेष उल्लेख मिलता है। भेरी, दुन्दुभि, मृदंग, घट, डिडिम, मुद्दुक 
आदम्बर, वीणा भ्रादि वाद्यों का उल्लेख हम रामायरा में देखते हैं। इससे विदित 
होता है कि महाभारत और रामायण-काल में श्री संगीत-कला प्रचार में रही । 
वाल्मीकि ऋषि ने ईसा से लगभग ४०० व पूर्व रामायण को लिखा था। विद्वानों 


का कथन है कि इस काल में संगीतज्ञों की प्रतिष्ठा वेदिक काल को भाँति ही थी। - 


विवाहोत्सवों पर तथा युद्धों में विजय प्राप्त करके आने पर दुन्दुभि बजाकर स्वागत 
किया जाता था। 


वाल्मीकिजी लिखते हैं कि धनुष के तोड़े जाने पर आकाझञ्य में देवताओ्रों की 
दुन्दुभि बज उठी । अ्रप्सराएँ गायन तथा नृत्य करने लगीं । रंग-बिरंगे फूलों की वर्पा 
होने लगी। सुन्दरो और सयानी सखियाँ मंगलचार के गीत गा रही थीं। जब 
सीताजी ने रामचन्द्रजो के गले में जयमाला पहनाई तो उस समय भी संगीत का 
आयोजन किया गया था। सखियाँ मंगल गाने लगीं और मंगल-गान के साथ स्वयंवर 
की प्रथा पूर्ण हुई । 

महाभा रत-काल में भगवान्‌ कृष्ण संगीत के महान्‌ पण्डित हो गए हैं। इन्हीं 
दिनों रासलीला-तृत्य का निर्माण हुआ था । सामान्य लोग भी संगीत से उतना ही 
प्रेम रखते थे, जितना कि उच्चवर्गीय समाज । महिलाएँ पौराणिक काल से भी अधिक 
गाने ओर नाचने की अनुरागिणी हो गई थीं। इस समय लोगों को विश्वास हो गया 
था कि काम करते हुए संगीत का प्रयोग करने से काम की थकरावट मानव के ऊपर 
अपना आधिपत्य नहीं जमा पाती । इसलिए इस काल के लोग प्रत्येक काम को गाते- 
बजाते हुए किया करते थे । 

विद्वानों का कथन है कि महाभारत-काल का संगीत उत्तमता की पराकाष्ठा पर 
पहुँच चुका था। श्री कृष्ण (जिन्हें हिन्दू लोग भगवान्‌ मानते हैं) की वंशी में विचित्र 
जादू था। श्री क्रष्ण जेसा वंशी-वादक आज तक विद्व में कहीं उत्पन्न नहीं हुआ । 


श्री कृष्ण के अतिरिक्त अजु न भी संगीत के महान्‌ विद्वान थे। जब वे एक वर्ष 
तक अज्ञात अवस्था में रहे तो विराट राजा के यहाँ, वृहन्नला नाम रखकर, उनकों 
पुत्री उत्तरा को संगीत-शिक्षा दी थी। उन्हें कण्ठ-संगीत तथा वीणा-वादन पर पूरा 
अधिकार था। एक विद्वान्‌ का कहना है कि “महाभारत-काल के वीर अजुन को हम 
नहीं भूल सकते । महाभारत-कालीन संगीत के विकास में इस महान्‌ वीर का विशेय 
हाथ रहा । कहते हैं कि जिस प्रकार श्री कृष्ण वंशी बजाने में भ्रपना कोई प्रतिद्वन्द्रो 
नहीं रखते थे, ठीक उसी प्रकार वीर अजुन भी वीणा-वादन में उस समय अपना कोई 
प्रतिद्वन्द्दी नहीं रखते थे । वह वीणा पर ही गाते थे । एल 


इस काल के संगीत ने श्री कृष्ण के द्वारा वही उच्च स्तर प्राप्त कर लिया था, न्‌ 
जोकि पौराणिक काल से पूर्व वंदिक काल में था। पौराणिक काल के संगीत का स्त पर 


१ ॥ ६5 ॥। 
एच्ात्रर गाल है, 
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प्रब ऊंचा उठ चुका था। संगीत ने समाज के स्तर को किसी भी दशा में गिरने नहों 
दिया था। समाज दिन-प्रति-दिन उठता जा रहा था। इस काल का संगीत आादरों 
संगीत बन गया । 


 भरत-कृत 'नाव्य-शासत्र' 


अनेक व्यक्तियों के मत से 'नाव्य-शास्त्र” के रचयिता भरत का काल भी यही है, 
जबकि कुछ लोगों ने भरत को चौथी शताब्दी का माना है श्रौर कुछ के मत से भरत 
का काल ईसा से बहुत पूर्व है; क्योंकि भरत एक गोत्रवाची नाम हो गया था। नट 
और अभिनेताओं को “भरत' कहा जाने लंगा था। पारिनि के ग्रन्थ में भी भरत की 
चर्चा धिलती है। इस प्रकार हम कह सकते हैं कि श्रादि-भरत कोई अ्रवश्य रहे 
होंगे। वाल्मीकि-रामायण में भरत के कुछ सूत्रों का प्रतिपादन मिलता है । 


नास्य-शासत्र के छह श्रध्याय (२८ से ३३ तक) संगीत से सीधा सम्बन्ध रखते हैं । 
इनमें अद्ठाईसवं अ्रध्याय में वाद्यों के चार भेद, स्वर, श्रुति, ग्राम, मृच्छेनाएँ, भ्रठारह 
जातियाँ, उनके ग्रह, भ्रंश, न्यास इत्यादि का विवरण है। उन्तीसवें अ्रष्याय में जातियों 
का रसानुकूल प्रयोग तथा विभिन्‍न प्रकार की वीणाएं और उनकी वादन-विषि दी गई 
है। तीसवें प्रध्याय में सुषिर वाद्यों का वर्णन, इकत्ती सववें में कला, लय श्रौर विभिन्‍न 
तालों का विवरण, बत्तीसवें में श्र॒व के पाँच भेद, छन्द-विधि, गायक-बादकों के गुण 
दिए हैं और तेतीसवें में ग्रवनद्ध वाद्यों की उत्पत्ति, भेद, वादन-विधि, इनके वादन 
की अठारह जातियाँ और वादकों के लक्षणों का वर्णन है। 


इस प्रकार र८ व २९-वें श्रष्याय तो बहुत ही महत्त्व के हैं। इनके अतिरिक्त 
छठे भ्रध्याय में रस्नर का लक्षण और व्याख्या, भाव का लक्षण और व्याख्या, श्राठ 
रसों का उनके उपकरणों सहित वर्णन, रसों के देवता और वर्ण तथा सातवें में भाव, 
विभाव, अनुभाव आदि की सामान्य व्याख्या, स्थायी, व्यभिचारी श्रौर सात्त्विक भावों 
का विवरण दिया हुआ है। १७-वं अध्याय में स्वरों का रपतों में विनियोग, 
तीन स्थान, काकु, अलंकार आदि का वर्णन है। इस आधार पर "नाट्य-शास्त्र! के नौ 
अ्रध्याय संगीत के विद्यार्थियों के लिए श्रत्यन्त उपयोगी हैं। 


भरत के पुत्र दत्तिल द्वारा लिखित 'दत्तिलम्‌' ग्रन्थ का उल्लेख भी मिलता है , 
यह ग्रन्थ पाँचवीं शताब्दी के उत्तराद्ध का कहा जाता है, जबकि ईंसा की दूसरी 
शताब्दी में दत्तित का एक छिलालेख मिलता है। दत्तिल ने भरत के सूत्रों का ही 
प्रतिपादन किया है । 


मतंग-कृत 'बहद शी” 


 5८-वीं शताब्दी में मतंग मुनि-प्रणीत “बृहदुदेशी” ग्रन्थ मिलता है, जिममें 
ग्राम हे और मूच्छेना का विस्तृत रूप से उल्लेख किया गया है। मतंग का कथन है कि 
रागों के सम्बन्ध में न तो भरत ने ओर न अन्य विद्वानों ने ही कुछ कहा है। इसलिए» 


रागों कै विषय में जेसा प्रचलित है, उस्ती के अनुसार वे उनके लक्षण बताते-हैं॥- 


इस आधार पर यह अनुमान लगाया जाता दै कि मतंग के समय में रागों का प्रचार 
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भ्रच्छी प्रकार से समाज में हो चुका था । मतंग ने उन्हीं प्रचलित भ्रर्थात्‌ देशी रागों के 
सिद्धान्तों को स्पष्ट करने के लिए इस ग्रन्थ को लिखा । इसके नाम से ही यह स्पष्ट 
होंता है कि इस ग्रन्थ में 'बृहद' रूप से 'देशी” रागों की व्याख्या की गई है। देशी संगीत 
साधारण लोगों, स्त्रियों, बच्चों आदि समाज के सभी व्यक्तियों को प्रिय था, इसीलिए 
इसका नाम 'देशी संगीत” पड़ा। इतना हो नहीं, ऐसा प्रतीत होता है कि मतंग के 
समय में न केवल जातियों का स्थान रागों ने ले लिया था, वरनु अनेक प्राचीन रागों 
के स्थान पर कुछ नवीन राग भी प्रचलित हो गए थे। 


मतंग के मतानुसार, जातियों से ही ग्राम-रागों की उत्पत्ति हुई है तथा स्वर भ्ोर 
श्रुतियों से जातियों का जन्म हुआ है। “राग-जाति” की परिभाषा देते समय मतंग 
लिखते हैं कि 'स्वरों का ऐसा आ्राकर्षक मेल, जो चित्त को प्रसन्नता दे, “राग” कहलाता 
है । जातियों के विषय में उन्होंने वे ही दस लक्षण (ग्रह, अंश, तार, मन्द्र, षाडव, 
आडुव, अल्पत्व, बहुत्व, न्यास और अपन्यास), जो आज भी रागों के हैं, बताए हैं। 

.._ अनुमान किया जाता है कि जाति-गायन भरत मुनि से पूर्व भी प्रचलित था, जो 
भरत-काल में अपने पूर्णो उत्कषं पर था। कारण कि मतंग के मतानुसार मध्यमन्ग्राम 
की जातियों का प्रयोग नाटक के मुख श्रर्थात्‌ आरम्भ में, षड्ज-ग्राम की जातियों का 
प्रयोग प्रति-मुख ( नाटक प्रारम्भ होने के उपरान्त:) में, साधारित जातियों का 
प्रयोग नाट्य के विकास के समय में और पंचम जाति का प्रयोग विमश्ं अर्थात्‌ बात- 
 चीत के समय में किया जाता था। मतंग ने सर्वप्रथम संगीत के साहित्य में “राग! 
शब्द का प्रयोग किया है। इन्होंने लिखा है कि इनसे पूर्व जातियों के पाँच भेद थे, 
जिन्हें क्रम से शुद्धा, भिन्‍ना, वेसरा, गौड़ी और साधारित कहते थे। परन्तु इनके 
समय में वे सात हो गए, जिन्हें क्रम से शुद्धा, भिन्‍ना, गौड़ी, राग-जाति, साधारणी, 
भाषा-जाति और विभाषा-जाति कहते हैं। इनके मतानुसार, शुद्धा और भिन्‍ना में 
प्रत्येक के आ्राउ-आठ भेद हैं। इसी प्रकार गौड़ो के तीन, रागों के आठ, साधा रणी के 
सात, भाषा के सोलह और विभाषा के बारह भेद हैं। इन्होंने ग्रपनी जातियों के नाध 
भी भिन्‍न दिए हैं। 


नारद-कत 'नारदीय शिक्षा' 

सातवीं शताब्दी के लगभग 'नारदीय शिक्षा' नामक एक ग्रन्थ नारद का लिखा 
हुआ मिलता है। यहाँ पर पाठकों को यह बता देना भी उचित होगा कि यह, वह 
नारद नहीं हैं, जो देवषि नारद के नाम से प्रसिद्ध हैं, वरन्‌ यह अपने समय के दूसरे ही 
नारद हैं। इस ग्रन्थ में भी सामवेदीय स्वरों को विज्येष महत्त्व देते हुए सात ग्राम-रागों 
का वर्णान किया गया है, जिनके नाम इस प्रकार हैं :-- 

१. षाडव, २. पंचम, २. मध्यम, ४. षडज-पग्राम, ५. साधारित, ६. कशिक मध्यम 
ओर ७. मध्यम-ग्राम । 

सातवीं और गआ्राठवीं शताब्दियों में दक्षिण-भारत में भक्ति-आन्दोलन का विशेष 
जोर रहा, श्रत: भक्ति और संगीत के सामंजस्य द्वारा जगह-जगह कीत॑ंन और भजन 


गाए जाने लगे । इस प्रकार धामिक भावना का बल पाकर इस काल में संगीत का - 
यथेष्ट प्रचार हुआ । के. अमल 


॥॥77 'हछ0ा॥।॥॥]॥ '' 


9] प्रगत। 
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नारद-कृत 'संगीत-मकरन्द' 

आ्राठवीं शताब्दी में नारद का एक और ग्रन्थ 'संगीत-मक रन्द' प्रकाश में ग्राया । 
इस ग्रन्थ में प्रथम बार पुरुष राग, स्त्री राग और नपुसक रागों का वर्गीकरण मिला | 
परन्तु यह ध्यान देने की बात है कि उन्होंने 'रागिनी' शब्द का प्रयोग नहों किया है। 
इसमें २० पुरुष राग, २४ स्त्री राग और १३ नपुसक राग गिनाए हैं। साथ में स्वर, 
मूच्छेना, राग, ताल झादि विषयों को लिया गया है। रागों के इस वर्गीकरण 
का श्राधार उनका रस है। उनका कहना है कि रोद्र, श्रद्भुत तथा वीर रस के लिए 
पुरुष राग; श् गार तथ। करुण के लिए स्री राग और भयानक, हास्य तथा ज्ञान्त रस 
की उत्पत्ति के लिए नपुसक रागों को प्रयोग में लाना चाहिए। इश् ग्रन्थ में रागों की 
जातियाँ (सम्पूर्ण, षाडव, औडुव) तथा रागों के गान-समय को भी बताया गया हे । 

श्रुतियों के नाम प्रचलित परम्परा से भिन्‍न हैं। भरत मुनि ने जहाँ तेतीस 
अलंकारों का वर्णन किया है, वहाँ इस ग्रन्थ में केवल उन्‍नीस श्रलंकारों का निरूपण 
है। नखज, वायुज, चमंज, लोहज श्रौर शरीरज नाम से नाद के पाँच भेदों का उल्लेख 
है तथा वीणा के शभ्रठारह भेदों का वर्णन है। कहा जाता है कि इसी के आधार पर 
झ्रागामी ग्रन्थकारों ने राग-रागिती-वर्गीक रण किए हैं । 


मध्य-काल (मुसलिम-काल) 
[सन्‌ ८०० ई० से १८०० ई० तक | 
मगुसलिम-कालीन संगीत 


मुसलमानों का आगमन भारत में ११-वीं शब्बाब्दो में हुआ । इसी समय से 
भारतीय संगीत में परिवतंन आरम्भ हुआ । भारतीय संगीत-शाखत्र (9 ८079५) उस 
समय तक संस्क्रत भाषा में होने के कारण मुतलमान उसे समभने में असमथथे रहे, फिर 
भी गात-वादन (क्रियात्मक संगीत) में उन्होंने श्रच्छी उन्‍नति की ॥ नए-नए रागों का 
आविष्कार किया एवं तरह-तरह के नवीन संगीत-वाद्य बने, जिनका तत्कालीन मुस- 
लिम बादशाहों द्वारा आदर हुआ और गायक-वादकों का सम्मान होने लगा । 

इसके बाद १२-वीं शताब्दी में संगीत की दशा घिशेष अच्छी न रही, क्योंकि इस 
काल में मुहम्मंद गौरी तथा मुसलिमों द्वारा हिन्दू राजाप्रों से युद्ध होता रहा, जिसके 
कारखा देश में अव्यवस्था फंली, भ्रत: संगीत-प्रचार के मार्ग में बाधा पड़ना स्वाभाविक 


ही था। 
जयदव-कृत “गीत-गोविन्द! 


१२-वीं शताब्दी के उत्तराध॑ में 'गोत-गोविन्द” नामक संस्कृत के एक प्रसिद्ध 
ग्रन्थ की रचना हुई। इसके रचयिता प्रसिद्ध कवि और संगीतज्ञ जयदेव हैं, जिन्हें 
उत्त र-भारत का प्रथम गायक होने का सम्मान प्राप्त था । 'गीत-गोविन्द' में राधा-कृष्ण - 


सम्बन्धी प्रबन्ध-गीत हैं, जिन्हें म्राज भी श्रनेक़ गायक ताल-स्वरों में बाँधकर गाते हैं॥[ः 
जयदेव कवि का जन्म बंगाल में बोलपुर के निकटस्थ केंडुला नामक स्थान में- हुआ, 
था, जहाँ पर अब्र भी प्रतिवर्ष संगीत-समारोह मनाया जाता है। (०७४७ कातीए:५०॥ 
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'गीत॑-गोविन्द” की विशेषता पर मुग्ध होकर एडविन श्रर्नाल्ड ने अ्रेग्रे जी में इस 
का पक द इंडियन सोंग झ्राफ सौंग्स' श्रर्थात्‌ गीतों में भारतीय गीत” नाम से 
किया है। 


शाड़ देव-कृत 'संगीत-रत्नाकर 


शाज़ देव का समय १२१० से १२४७ ई० के मध्य का माना जाता है | यह देव- 
गिरि (दोलताबाद) के यादव-वंशीय राजा के दरबारी संगीतज्ञ थे । । 


१३-वीं शताब्दी के उत्तराध॑ में पण्डित शाज्भ देव ने. 'संगीत-रत्नाकर' ग्रन्थ की 
रचना की | इसमें नाद, श्रुति, स्वर, ग्राम, मूच्छेना, जाति इत्यादि का विवेचन भली 
प्रकार किया गया है। दक्षिणी झौर उत्तरी संगीत-विद्वान्‌ इस ग्रन्थ को संगीत का 
ग्राधार-ग्रन्थ मानते हैं। आझाधुनिक ग्रन्थों में भी 'संगीत-रत्नाकर' के अ्रनेक उद्धरण 
पाठकों ने देखे होंगे। शाझु देव ने अपने इस ग्रन्थ में मतंग से म्धिक विवरण अवद्य 
दिया है, किन्तु सेद्धान्तिक दृष्टि से मत लगभग एकसा है। इसमें गान, वादन तथा 
नृत्य, तीनों का वर्णंत है । इसमें स्वराध्याय, राग-विवेकाध्याय, प्रकीणंकाध्याय, 
प्रबन्धाष्याय, तालाध्याय, वाद्याध्याय और नतेनाध्याय के अन्तगंत प्रथम श्रध्याय में 
नाद का स्वरूप, नादोत्पत्ति श्रोर उसके भेद, सारणाचतुष्टय, ग्राम, मुच्छेना, तान- 
निरूपण स्वर और जाति-साधारणा, वर्णा-अलंकार तथा जातियों का विस्तृत वर्णन 
दिया, गया है। 

द्वितीय श्रध्याय में ग्राम-राग व उत्तके विभाग तथा, रागांग, भाषांग शब्दों 
का स्पष्टीकरण भर देशी राग व उनके नाम श्रादि दिए गए हैं । 


तृतीय श्रध्याय में वाग्गेयकर के लक्षण, गीत के गुण-दोष, गायक के गुण-दोष 
झ्लोर स्थायी इत्यादि का विवरण है। 


चतुर्थ भ्रष्याय में गान के निबद्ध और गअ्रनिबद्ध भेद, घातु व प्रबन्ध के भेद तथा 
ञंगों इत्यादि का विवरण प्राप्त होता है । 


पंचम अध्याय में तालों के विषय में दिया गया है तथा छठे अध्याय में तत॒, 
सुषिर, अवनद्ध और घन वाद्यों के भेद, वादन-विधि तथा वाद्यों और वादकों के गुण- 
दोष दिए गए हैं । 

सप्तम अध्याय नृत्य, नाट्य ओर नृत्त पर है। इसमें नतंन-सम्बन्धी प्रत्येक बात 
को दे दिया है । 

इसमें कुल २६४ रागों का वर्णन दिया गया है । इन रागों का वर्गीकरण राग, 
उपराग श्रादि के आधार पर किया गया है । इस वर्गीकरण का आधार क्या है, यह 
विदित नहीं होता। वर्गीकरण इस प्रकार है :-- 


ग्राम-राग. "" ३० उपराग करन ८ 
राग दर २० पूर्व-प्रसिद्ध रागांग राग ५ मन 
पूर्व-प्रसिद्ध भाषांग राग - ११ पूर्व-प्रसिद्ध क्रियांग राम _ शशस्य3ा 


पूव॑-प्रसिद्ध उपांग राग रे कि 


२६ संगीब-विश्ञा रद 


पुरव-पसिद्ध भाषा-राग_ ४ ६६  पू्व-प्रसिद्ध विभाषा-राग *** २० 
ग्रन्तर्भाषा-राग ००० ४ उनके काल में प्रचलित राग *** १३ 
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शाज देव ने यद्यपि अपने ग्रन्थ की नींव भरत के 'नाव्य-शास्त्र” तथा 'बृहह शी! 
पर रखने की चेष्टा की है, परन्तु यह स्पष्ट है कि इनके समय में भरत की जातियाँ 
नष्ट हो चुकी थीं तथा मतंग के काल के देशी रागों के स्थान पर और अनेक रागों ने 
स्थान ले लिया था, जिल्हें अधुना-प्रसिद्ध राग! कहा जाता था। इसलिए श्ााज्ड़ देव 
को इन अधुना-प्रसिद्ध रागों के विषय में ही कुछ कहना आवश्यक था । परन्तु इन्हें 
अपने रागों का क्रम पीछे के सिद्धान्तों से भी जोड़ना था, इसलिए इन्होंने अपने रागों 
का सम्बन्ध पुराने रागों से शोर पुराने रागों का सम्बन्ध जातियों से जोड़ने का प्रयत्न 
किया है। परन्त्रु जातियों का बिलकुल लोप हो जाने के कारण यह सम्बन्ध सुचारु 
रूप से न जुड़ सका । फलस्वरूप यह ग्रन्थ संगीतज्ञों के लिए कुछ दुर्बोध-सा हो गया । 
इस श्रकार यद्यपि शाज्र देव ने श्रुति, स्वर, ग्राम, जाति आदि के वरणंन में भरत का 
ही भ्रनुकर ण किया है, फिर भी इनकी पद्धत्ति में प्रगति और विकास के लक्षणों का 
अभाव नहीं है। मुच्छुनाञ्रों की मध्य-सप्तक में स्थापना, विक्ृत स्वरों की कल्पना, 
मध्यम-ग्राम का लोप और प्रति-मध्यम की उत्पत्ति इत्यादि 'रत्नाकर! की मौलिकता 
को प्रकट करती हैं । 


इसके पदचात्‌ १३००-१८०० ई० संगीत का विकास-काल माना जाता है। १३-वों 
दताब्दी के समाप्त होते ही, श्रर्थात्‌ १४-वीं शताब्दी के पूर्वाद्ध में, दक्षिण पर यवनों के 
आक्रमण होने से देवगिरि का यादव-वंश नष्ट हो गया; जिसके फलस्वरूप भारतीय 
संगीत ओर सम्यता पर भी यवनों का प्रभाव पड़े बिना नहीं रहा । इसी समय मुस- 
लिमों द्वारा फारस के रागों का आगमन भारत में प्रारम्भ हो गया। दिल्‍ली का 
शासन सुलतान अलाउद्दीन खिलजी के हाथ में था | इसी समय (१२१६-१२६६ ई०) 
में संगीत-कला की विशेष उन्नति हुई। 


अभीर खुसरो का समय 


इसी समय के लगभग खिलजी के दरबार में हजरत अमीर खुसरो नाम के एक 
प्रसिद्ध और कुशल गायक राज-मन्त्री थे। इन्होंने अनेक नवीन राग, नवीन वाद्य और 
तालों की रचना की । इससे संगीत-कला विकास की ओर अग्रसर हुई। इनके विषय 
में कहा जाता है कि अमीर खुसरो ही वह प्रथम तुर्क थे, जिन्होंने अपने देश के रागों 
को भारतीय संगीत में मिलाकर एक नवीनता पैदा की । 


कहा जाता हैं कि गोपाल नायक नामक प्रसिद्ध गायक भी इसी दरबार में भ्रा 
गए थे ओर अमीर खुसरो से उनकी संगीत-प्रतियोगिता भी दिल्लो में हुई । 


- अमीर खुसरो द्वारा भ्राविष्कृत गीतों के प्रकार, ताल तथा साजों का उल्लेख 


भी यहाँ पर संक्षिप्त रूप में कर देना भ्रनुचित न होगा :-- 
भीतों के प्रकार: गजल, कव्वाली, तराना, खमसा, खयाल | 


ञ्‌, डा 
५ ऊ स्ाक - 


संगीत-विदश्ारद २७ 


राग : जीलफ, साजगिरी, सरपर्दा, यमन, रात की पूरिया, बरारी, तोड़ी, पूर्वी 
इत्यादि । 


ताल : भूमरा, भाड़ाचोताल, सूलफाक, पढ्तो, फरोदेस्त, सवारी इत्यादि । 
वाद्य । सितार, तबला । 


गोपाल नायक ने भी कुछ रागों का आविष्कार किया, जिनमें पीलू, बड़हंस, 
सारंग और विरम्‌ उल्लेखनीय हैं । 


लोचन-कृत 'राग-तरंगिणी' 


१५-वीं शताब्दी में लोचन कवि ने हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति पर एक प्रसिद्ध 
प्रन्थ “राग-तरंगिणी” लिखा (कुछ लेखक लोचन का समय १२-वीं शताब्दी बताते हैं, 
किन्तु लोचन कवि ने अपने ग्रन्थ में जयदेव श्रोर विद्यापति के उद्ध रण दिए हैं। ये दोनों 
शास्त्रकार क्रमश: १२-वीं ग्रौर १४-वीं शताब्दी के हैं, श्रतटः लोचन का समय इस हिसाब 
से १२-वीं शताब्दी ठीक नहीं बैठता) । इसमें प्राचीन राग-रागिनी-पद्धति को छोड़कर 
झाठ-पद्धति अपनाई गई है । इन्होंने सभी जन्य रागों को १२ जनक मेलों (ठाठों) में 
विभाजित किया है, ग्र्थात्‌ कुल १२ ठाठ मानकर उनसे प्ननेक राग उत्पस्न किए हैं । 
अपना शुद्ध ठाठ इन्होंने वत॑मान काफी ठाठ के समान माना है। इस ग्रन्थ में ७५ जन्य 
रागों की सूची देखने से यह विदित होता है कि इसमें श्राए हुए सभी राग भ्राज के 
हिन्दुस्तानी संगीत में गाए जाते हैं। इसलिए यह ग्रन्थ ऐतिहासिक दृष्टि से बड़े महत्त्व 
का है। यह भी बड़ी रोचक बात है कि इन जन्य रागों में से अनेक रागों के स्वर 
यवन-काल में परिवर्तित कर दिए गए हैं । किन्तु कुछ रागों के रूप आज भी ज्यों-कें- 
त्यों पाए जाते हैं। 'राग-तरंगिणी' के अधिकांश भाग में विद्यापति के गीतों पर 
विवेचन है । । 


कल्लिनाथ-कत 'रत्नाकर” की टीका 


१४५६-१४५७ ई० के लगभग विजयनगर के राजा के दरबार में संगीत के 
सुप्रसिद्ध पंडित कल्लिनाथ थे । इन्होंने झाज्भ देव-कृत 'संगीत-रत्नाकर” की टीका 
विस्तृत रूप से लिखी । यह टीका यद्यपि संस्कृत भाषा में ही थी, तथापि इसके द्वारा 
प्रनेक संगीत-शास्त्रकारों ने यथोचित लाभ उठाया । 


सुलतानहुसेन शर्की 


पन्द्रहवीं शताब्दी में (१४५४८-१४६६ ई०) जौनपुर के बादशाह सुलतानहुसेन 
शर्को संगीत-कला के प्रत्यन्त प्रेमी हुए हैं। इन्होंने खयाल-गायकी (कलावन्ती खयाल) 
का आविष्कार किया एवं अनेक नवीन राग्ों की रचना की; जंसे जोनपुरी-तोड़ी; 
सिन्धु-भेरवी, रसूली-तोड़ी, बारह प्रकार के श्याम, जौन पुरी, सिन्दूरा इत्यादि | _ .- 


.. इसी सम्रय श्र्थात्‌ १४८५-१५३३ ई० के बीच उत्तर-भारत में भक्ति-आ्ान्दोलंन ने. 7 
जोर पकड़ा । भज्ब-कीतंन के रूप में संगीत का जगह-जगह उपयोग होने लगा ॥ साथ | 


वो (जगा 
॥ (५७४ 


। 


न 
8 ॥ #७]679/ 
की 


॥ ७ #$ 5 


हे 
र््‌८ संगीत-विश्ञारद 
। 


ही-साथ बंगाल में चेतन्य महाप्रभु एवं अन्य भगवडद्धूक्तों द्वारा संकीत॑ंन का प्रचार हुआ, 
जिसके द्वारा संगीत को भी यथेष्ट बल प्राप्त हुआ । 
रामामात्य-कृत 'सरमेल-कलानिधि' 

सन्‌ १५५० ई० के लगभग कर्नाटक-संगीत का एक प्रसिद्ध ग्रन्थ 'स्वरमेल-कलानिधि' । 
मामात्य द्वारा लिखा गया, जिसमें बहुत-से रागों का वर्णन दिया गया है । इस छोटे- 
से ग्रन्थ में पाँच प्रकरण हैं। इनके नाम उपोद्घात्‌-प्रक रण, स्वर-प्रकरण वीणा- 
भ्रकरण, मेल-प्रकरण और राग-प्रकरण हैं। उपोद्घात्‌-प्रक रण में पुस्तक की प्रार- 
झ्मिक भूमिका-मात्र है। स्वर-प्रकरण में 'गान्धरवे तथा “गान' के अन्तगंत संगीत को 
विभाजित करके इन दोनों पारिभाषिक दाब्दों का स्पष्टीक रण! किया गया है। स्वर- 
प्रकरण में सात शुद्ध तथा सात विक्रृत स्वर माने हैं। वीणा-प्रकरण में घीणा के दंड _ 
पर अपने चोदह स्वरों को स्थापित किया है। मेल-प्रकरण में बीस ठाठों का शुद्ध तथा 
विक्लृत स्वरों-सहित वर्णन है। राग-प्रकरण में बीस ठाठों के अ्रन्तगंत ६३ जन्य रागों 
का उल्लेख है। यहाँ यह बात ध्यान देने की है कि जिन ठाठों तथा रागों का उल्लेख . 
इस ग्रन्थ में किया गया है, वे प्रचलित हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में अपने मूल रूप में 
प्रचलित नहीं हैं। कहीं ठाठों के नाम बदल गए हैं तो कहीं रागों के स्वर ही परि- 
वर्तित हो गए हैं। परन्तु संस्कृत-ग्रन्थों के श्र्ययन की दृष्टि से यह एक उत्तम ग्रन्थ 
है। प्रसन्‍नता की बात है कि संगीत कार्यालय, हाथरस द्वारा इसका हिन्दी-अनुवाद 
भी प्रकाशित हो गया है। 


अकबर का समय 

सोलहवीं शताब्दी (१५५६-१६०५ ई०) में संगीत की विशेष उन्नति हुईैं। यह 
+ १९ अकबर का समय था। अकबर संगीत के विश्येष प्रेमी थे। इनके दरबार में 
छत्तीस संगीतज्ञ थे, जिनमें प्रसिद्ध संगीतज्ञ तानसेन, बेजू बावरे, रामदास, तानरंग खाँ 
के नाम विशेष उल्लेखनीय हैं। 


तानसेन ओर बेजू बावरे 

.__ इससे पहले तानसेन राजा रामचन्द्र के यहाँ रहते थे। इनके संगीत की प्रशंसा 

सुनकर भ्रकबर ने इन्हें भ्रपने दरबार में प्रधान गायक के रूप में रखा | कहा जाता है 

कि तानसेन और बेजू बावरे की संगीत-प्रतियोगिता भी एक बार हुई। तानसेन ने कुछ 

रागों का आविष्कार भी किया, जिनमें दरबारी-कान्हरा, मियाँ की सारंग, मियाँ की 

मल्हार इत्यादि रागों के नाम हैं। तानसेन के संगीत से प्रभावित होकर इनके अनेक 

शिष्य भी हो गए थे। बाद में यह वदिष्य-वर्ग दो भागों में बट गया-- (१) रबाबिएः 

जो तानसेन द्वारा आविष्कृत रबाब बजाते थे और (२) बीनकार, जो वीणा बजाते थे। 

बीनकारों के प्रतिनिधि रामपुर के वजीर खाँ तथा रबाबियों के प्रतिनिधि मुहम्मदभली 

खाँ (रामपुर रियासत वाले) माने जाते ये । 

स्वामी हरिदास “3. ही न 
प्रकबर के समय में ही स्वामी हरिदास वृन्दावन के एक प्रसिद्ध संगीतज्ञ महात्मा द 

हुए हैं। इनका जन्म संवत्‌ १५६९, भाद्रपद शुक्ला ८ ( सन्‌ १५१२ ई० ) में हुआ 4.० 


संगीत-विशारद रह 


तनासेन इन्हीं के शिष्य थे। स्वामीजी के शिष्यों द्वारा संगीत का प्रचार अनेक नगरों 
में भली प्रकार हुआ । कहा जाता है कि स्वामी हरिदासजी अपने समय के सर्वश्रेष्ठ 
संगीतज्ञ थे। इनके विषय में एक कथा इस प्रकार बताई जाती है कि एक दिन तान- 
सेन से ग्रकबर पुछ बेठे कि तानसेत, ऐसा भी कोई गायक है, जो तुमसे भी सुन्दर गाता 
हो ! इसपर तानसेन ने अ्रपने गुरु स्वामी हरिदास का नाम बताया। श्रकबर ने उन 
का गायन सुनने की इच्छा प्रकट की, किन्तु तानसेन ने कहा कि दरबार में तो वे नहीं 
आएंगे। तब एक नवीन युक्ति से काम लिया गया। अ्रकबर ने अपना वेष बदलकर 
तानचसेन का तानपूरा लिया और तानसेन के साथ स्वामीजी के यहाँ जा पहुँचे। जब 
स्वामीजी से गाने का शभ्राग्रह किया गया तो उन्होंने श्रपनी भ्रनिच्छा प्रकट की । तब 
तानसेन ने एक चाल चली। उन्होंने जान-बूककर स्वामीजी के सामने एक राग अशुद्ध 
रूप में गाया। स्वामीजी से न रहा गया; उन्होंने वह राग स्वयं गाकर तानसेन को 
बताया । इस प्रकार अ्रकबर की इच्छा पूर्ण हुईं। स्वामीजी के गाने से प्रभावित 
होकर अकबर ने तानसेन से पूछा कि तानसेन, तुम इतना सुन्दर क्‍यों नहीं गाते ? 
तानसेन ने उत्तर दिया कि जहाँपनाह, मुझे जब, दरघार की श्राज्ञा होती है, तभी 
गाना पड़ता है; किन्तु गुरुजी तो, जब उनकी अन्तरात्मा प्रेरणा करती है, तभी वे 
गाते हैं; इसीलिए उनके संगीत में एक विशेषता है। 


ग्वालियर के राजा मानसिंह तोमर 


ग्रकबर के समय में ही ग्वालियर के राजा मानसिंह तोमर द्वारा ग्वालियर का 
प्रसिद्ध संगीत-घराना चालू हुआ। शल्लुवपद-गायकी के आविष्कार का श्रेय भी राजा 
मानसिंह को ही दिया जाता है। इन्हीं के समय में प्रसिद्ध गायक नायक बख्शू हुए 
हैं, जिनका स्थान तानसेन के बाद दूसरे नम्बर पर गिना जाता है । 


सर, कबोर, तुलसी, मीरा 


सोलहवीं शताब्दी संगीत और भक्ति-काव्य के समन्वय की दृष्टि से श्रत्यन्त 
महत्त्वपूर्ण रही; क्योंकि इसी शताब्दी में 'सूर-सागर” के रचयिता एवं गीति-काव्य के 
प्रकाण्ड विद्वान्‌ महात्मा सूरदास, “रामचरितमानस' के यशस्वी लेखक गोस्वामी 
तुलसीदास, हिन्दू-मुसलि म-एकता के प्रतीक सन्‍्त्र कबीरदास तथा सुप्रसिद्ध कवयित्री 
झऔर भजन-गायिका मीराबाई द्वारा भक्तिपूर्णों काव्य के प्रचार से संगीत-कला 
भगवतुप्राप्ति का साधन बनकर उच्चतम शिखर पर पहुँची। 


उपयु क्त चारों सन्‍्तों के जीवन-काल वि० संवत्‌ के हिसाब से क्‍ इस प्रकार होते हैं :-- 


कबीरदास॒ जन्म संवत्‌ १४४५६ मृत्यु १५७५ विक्रम 
सूरदास /। ॥! १५४० 9] १६२ न हे ; हु के 
तुलसीदास 7”... ”  शृश्शष४ 7१ शक 
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३० संगीत-बिशारद 


ईसवी सन्‌ की दृष्टि से उक्त चारों भक्तों का समय १४००-१६०० ई० के मध्य 
का माना जा सकता है। इनके भजन ओर पद श्रमर हो गए हैं और भ्राज भी भारत 
के घर-घर में इनका प्रचार है । 
पुडरीक विट्ठल के ग्रन्थ 

१४६६ ई० के लगभग संगीत के एक कर्णाटकी पंडित पु डरीक विट्टल द्वारा लिखे 
हुए संगीत-सम्बन्धी चार ग्रन्थ मिलते हैं--१. सद्राग-चन्द्रोदय, २. रागमाला, ३. राग- 
मंजरी, ४. नतंन-निरणंय । ये पुस्तकें बीकाने र-लाइब्र री” में सुरक्षित हैं। इनमें 'नतंन- 
निर्सय' नृत्य-कला से सम्बन्ध रखता है शोर शेष तीन में रागादि का वर्णन है। इन 
ग्रन्थों में बाईस श्रुतियों पर स्वरों को स्थापित करके वीणा के तार मिलाने का ढंग 
तथा परदों के स्थानों को बताया है। इसके प्ननन्तर १९ ठाठों के भ्रन्तगंत ५८ रागों 
का वर्गीकरण करते हैं। इसी प्रकार 'रागमाला! के भ्रन्तगंत स्वर-स्थान तो वही हैं, 
जो कि 'सद्राग-चन्द्रोदय' में हैं, परन्तु उनके विक्रत नाम इसमें नहीं दिए हैं। उनके 
स्थान पर "एकगतिक नि”, 'ह्विगतिक नि', “त्रिगतिक नि” आदि का प्रयोग किया है । 
प्रत्येक गति” का माप श्रुति माना है। स्वर-स्थान बताने के उपरान्त वादी, संवादी, 
झनुवादी, विवादी, ग्रह, अभ्रंश, न्यास की परिभाषा देते हैं। रागराध्याय में रागों के 
तबेन वर्ग-पुरुष राग, स्त्री राग श्रौर पुत्र राग कर दिए हैं। इनमें छह पुरुष राग 
देकर, प्रत्येक के पाँच-पाँच भार्या राग और पाँच-पाँच पुत्र रागों के नाम दिए हैं। 
रागों के स्वर बताने के उपरान्त रागों के स्वरूपों (चित्रों) की कल्पना की है तथा उन 
का गान-समय भी बताया है। 

“राग-मंजरी” में “राग-माला' की भाँति ही स्वर-स्थान बताए गए हैं। इसमें 
पु डरीक ने श्रपने जन्य रागों का वर्गीकरण बीस ठाठों में किया है । इस ग्रन्थ के अन्त 
में उन्होंने कुछ ऐसे फारस के रागों का भी उल्लेख किया,है, जो यवतनों द्वारा हिन्दुस्तानी 
संगीत में प्रचलित किए गए थे; ज़ेसे हुसनी, यमन, सरपरदा, बाजरज, हिजाज, 
उश्शाफ इत्यादि । यहाँ यह ध्यान रखने की बात है कि इन्होंने श्रपना शुद्ध ठाठ दक्षिण 
के शुद्ध ठाठ को ही माना है । 


जहाँगीर का राज्य (१८ वीं द्ाताब्दी) 
सोमनाथ-क्त 'राग-विबोध!' 


१६०५ ई० से १६२७ ईसवी तक जहाँगीर का राज्य रहा। इनके दरबार में 
बिलास खाँ, छत्तर खाँ, खुरंमदाद, मक्खू, परवेजदाद और हमजान प्रसिद्ध गायक थे। 
इसी शासन-काल में दक्षिर-भारत के “राजमुन्दी” स्थान-निवासी पंडित सोमनाथ ने 
संगीत का ग्रन्थ 'राग-विबोध/ लिखा। इसका रचना-काल ग्रन्थकार ने स्वयं जाके 
११३१ (अर्थात्‌ १६१० ई०) आइदिविन शुक्ला तृतीया बताया है। इसमें इन्होंने अनेक 
वीणाओं का वर्णन किया है तथा रागों का जन्य-जनक-पद्धति से वर्गीकरण किया हैं ॥ 
इन्होने २२ श्रतियों पर सात शुद्ध स्वर स्थापित करने के उपरान्त १५ विक्ृत स्वरों का 
बर्णान किया है। इन्होंने अपने ७५ जन्य रागों का वर्गीकरण २३ मेलों के अन्तगत किया 
है। भ्राज भी अनेक रागों का रूप इन प्राचीन रागों के समान ही प्रतीत हौला है। 
इस प्रकार ऐतिहासिक दृष्टि से यह ग्रन्थ उत्तरी संगीत्जज्ञों के लिए विश्वेष महत्त्व-का है... 


छः 


संगीत-विश्ञा रुद ३१ 


पै० दामोदर-कत 'संगीत-दर्पण' 


जहाँगीर के समय में ही हिन्दुस्तानी संगोत-पद्धति पर १६२५ ई० में 'संगीत- 
दपंण' नामक ग्रन्थ का निर्माण पं० दामोदर ने किया । इसमें 'संगीत-रत्नाकर' के भी 
बहुत-से इलोक कुछ परिवतंन के साथ मिलते हैं । रागाध्याय का विस्तृत रूप से वर्णन 
किया गया है। स्वराध्याय में नादोत्पत्ति, श्रुति, स्वर, ग्राम, मूच्छेना तथा ३२ तानों 
का वर्णन है। क्ूट तानों को बनाने का क्रम तथा खण्डमेरु तानों में “नष्ट' और “उदिष्ड' 
को खोजने का क्रम विस्तार से समभझाया है। इसी अध्याय में स्वर-साधा रण, वर्ण, 
झलंकार आदि का भी संक्षिप्त वर्णन है । 


रागाध्याय में रागांग, भाषांग, क्रियांग और उपांग को संक्षेप में समकाक र मतंग 
के मतानुसार रागों के तीन भेद (शुद्ध, छायालग ओर संकीर्ं) बताकर “रत्नाकर' से 
२० रागों के नाम उद्धृत कर दिए हैं शोर तुरन्त शिवमत के अनुसार राग-रागिनियों 
का वर्णन प्रारम्भ कर दिया है। फिर रागों का गान-समय और ऋतुओ्रों का संक्षिप्त 
वर्णन है। इसके उपरान्त हनुमन्मत से तथा 'रागाणंव'-मत से राग-रागिनियों के माम 
बताए हैं। इस ग्रन्थ के लोकप्रिय होने का कारण इसमें दिए गए राग-रागिनियों के 
ध्यान हैं। 'संगीत-दपंण में दिए गए ध्यानों के कारण यह ग्रन्थ भी लोकप्रिय बन 
गया । सर विलियम जोन्स की पुस्तक “द म्यूजिकल मोडस झ्राफ द हिन्दूज' द्वारा यह 
भी पता चलता है कि 'संगीत-दपंए!” का फारसी-श्रनुवाद भी हो चुका है। इसके 
गुजराती तथा हिन्दी-भ्रनुवाद भी वतंमान काल में प्रकाशित हो गए हैं; इससे इस 
ग्रन्थ की लोकप्रियता का आभास भली प्रकार मिलता है ।# 


व्यंकटमखी-कृत “चतुदंग्डिग्रकाशिका' 


१६६० ई० के लगभग शा देव-गुरु-परम्परा के शिष्य व्यंकटमखो पंडित ने 
दक्षिण-पद्धति के आधार पर संग्रीत का एक ग्रन्थ “चतुद्ण्डिप्रकाशिका' निर्मित किया। 
इसमें गरितानुसार सप्तक के १२ स्वरों से ७२ मेल अर्थात्‌ ठाठ, और एक ठाठ से ४८४ 
रागों की उत्पत्ति सिद्ध की है। ७२ ठाठों में से १€ ठाठ, जो दक्षिणी पद्धति में प्रयोग 
किए जाते हैं, का विवरण तथा इन ठाठों से उत्पन्न ५५ रागों का विवरण भी इस 
पुस्तक में दिया है । 


जाहजहाँ का समय (१७-वों शताब्दी) 


दाहजहाँ का शासंन-काल १६२८-१६४८ ई० माना जाता है। यह बादशाह स्वयं 
गाना जानता था। इसके उदू भाषा के गाने अयत्न्त मछुर और आकषंक होते थे। 
गरायकों का इसके यहाँ इतना आदर था कि अपने दरबारी गायक दिरंग खाँ ओर 
लाल खाँ को इसने चाँदी से तुलवाकर (प्रत्येक की चाँदी लगभग ४५०० रुपए को 
बेठी ।) पुरस्कृत किया । इनके अतिरिक्त शाहजहाँ के दरबार में प्रसिद्ध गायक राम- 
दास महापट्ट र और जगन्नाथ भी थे । 


# 'संगीत-दपंणा” का हिन्दी-अनुवाद १६५० ई० में संगीत कार्यालय, हाथरस से प्रकाशित हो चुका _ 
है । ग्रुजराती-अनुवाद श्री रतनसी 'ललीलाघर ठक्कर द्वारा इससे पहले ही प्रकाशित हो चुका था। मुरा है 
ःञ मं दि 


३२ संगीत-चिशारव . 


औरंगजेब का समय (१६५४८ ई० से १७०७ ई०) 
ओऔरंगजेब झालमगीर संगीत का कट्टर शत्रु था। उसे संगीत से इतनी चिढ़ थी | 
कि एक दिन हुक्म निकाल दिया कि सब साज दफना दिए जाएँ। इसके समय में यद्यपि 


संगीत को राज्याश्रय नहीं रहा, किन्तु पृथक्‌ रूप से संगीतज्ञों की साधना को औरंगजेब 
भी नहीं रोक स्का । 


अहोबल-कृत 'संगीत-पारिजात' 


सत्तरहवीं शताब्दी के पूर्वाद्ध में उस समय के संगीत-विद्वान्‌ पंडित भ्रहोबल ने 
सन्‌ १६५० ई० के लगभग हिन्दुस्तानी संगीत का एक महत्त्वपूर्ण ग्रन्थ 'संगीत-पारिजात' 
लिखा | इसी पंडित ने सवंप्रथम वीणा के बाज के तार की लम्बाई पर भिन्न-भिन्न 
नाप से अपने शुद्ध तथा विक्ृत स्व॒रों की स्थापना की | अहोबल का शुद्ध ठाठ भी 
लोचन की भाँति श्राजकल प्रचलित काफी ठाठ के समान था। इन्होंने शुद्ध-विक्त कुल 
मिलाकर २६ स्वर बताए हैं । इन्होंने श्रपने रागों का वर्गीकरण ठाठों में नहीं किया है, 
किन्तु यदा-क्रदा ठाठों के नाम दे दिए हैं। इस ग्रन्थ में लगभग १२२ रागों का वर्णात 
मिलता है। प्रत्येक राग में लगनेवाले स्वरों की भ्रारोही, श्रवरोही, ग्रह, न्यास और 
मूच्छेना के स्व॒रों का वर्णन प्राप्त होता है। उनका कहना है कि जहाँ उन्होंने न्यास 
झ्ोर अंश स्वर का उल्लेख नहीं किया है, वहाँ इन स्वरों के स्थान पर षडज को ही 
मानना चाहिए । जिस स्वर-समूह से राग प्रारम्भ होता है, उसे 'उदग्राहका रक” तान 
कहा है। इस प्रकार की उदग्राहकारक तान प्रत्येक राग की परिभाषा के बाद में दी 
गई है। “संगीत-पारिजात' का फारसी-प्रनुवाद १७२४ ई० में श्री दीनानाथ द्वारा हुआा 
और हिन्दी-प्रनुवाद श्री कलिन्द द्वारा १६४१ ई० में होकर 'संगीत-कार्यालय' हाथरस 
से प्रकाशित हुआ । 


हृदयनारायणदेव-कृत 'हृदय-कौतुक' और 'ह॒ृदय-प्रकाश' 


'संगीत-पारिजात' के पश्चात्‌ हृदयनारायर॒देव ने 'हृदय-कौतुक' श्रौर 'हृदय- 
प्रकाद', ये दो ग्रन्थ लिखे, जिनमें अहोबल का अ्रनुकरण करते हुए १२ स्वर-स्थान 
वीणा के तार पर समभाए हैं। इन्होंने 'तरंगिणी” के ही बारह ठाठों को लेकर, एक 
नवीन राग 'हृदय-रमा' और जोड़कर एक ठाठ भर बढ़ा दिया है। इस नवीन राग 
में इन्होंने दो नवीन स्वर, त्रिश्रुति “म' तथा त्रिश्ुति “नि” और जोड़ दिए हैं। साथ में 
रागों का परिचय देनेवाले इलोक, स्वरों का वर्ज्यावज्यं बताते हुए रागों के स्वर-स्वरूप 
को भी बताते हैं। वादी, संवादी, श्रनुवादी, विवादी को स्पष्ट करते हुए लिखा है कि 
राग में पाँच से कम स्वर नहीं होने चाहिए। जो मेल दो, तीन, चार स्वरों का है, उसे 
“राग न कहकर “तान' कह सकते हैं। इन दोनों ग्रन्थों में जन्य रागों का विवरण 
एक समान है। 


भावभई के ग्रन्थ 


.._ संगीत-विद्वान्‌ पं० भावभट्ट ने संगीत के तीन ग्रन्थ (१६७४-१७०९ ई० के लगभग)... ह 
लिखे--१. अनूप-विलास, २. भनूपांकुश तथा ३. अनूप-संगीत-रत्नाकर । भावभटूं . 
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दक्षिणी संगीत-पद्धति के लेखक ये । इनका शुद्ध ठाठ 'मुखारी' है। २० मेलों (ठाठों) में 
इन्होंने सब रागों का विभाजन किया है। “अनूप-विलास का लगभग समस्त स्व॒रा- 
घ्याय शाज्र देव के 'रत्नाकर' से लिया गया है। इसमें स्वर,पग्राम, मूच्छना, जाति, शुद्ध 
तान, कूट तान और अलंकार की समस्त परिभाषाएँ 'संगीत-रत्नाकर' शौर “संगीत- 
पारिजात' से ली गई हैं। इन्होंने २२ श्रुतियों पर ही ४२ स्वर-नाम रखे हैं । किन्तु 
राग-वर्णान में वे इस विषय में मौन हैं। इसमें लगभग ७० रागों की व्याख्या प्राप्त 
होती है। 

'अनूप-संगीत-रत्नाकर' में पुन: श्रुति, स्वर, ग्राम, मूच्छेना, तान, वर्ण और 
प्रलंकार आदि के विषय में “रत्नाकर” से ज्यों-का-त्यों उद्धृत कर लिया है। परि- 
भाषाओ्रों के उपरान्त रागाध्याय में कुछ प्रचलित रागों के भेदों को भी बताते हैं; जसे 
नट के भेदों के श्रन्तगंत शुद्धनट, सालंगनट, छायानठ, केदारनट, कल्याणनट, वराटीनठ, 
सारंगनट, विभासनट, हमी रनट, पूरियानट इत्यादि । इसके उपरान्त कुछ रागों के 
विभिन्‍न स्वरूपों का वर्णन है। फिर पु डरीक की “राग-मंजरी' से उनके ठाठों, स्वरों 
व जन्य रागों को ज्यों-का-त्यों नकल कर लिया है। इसमें संकड़ों प्राचीन ध्रवपदों का 
भी उल्लेख किया है; परन्तु उनकी स्व॒रलिपि नहीं दी गई है। 

'अनूपांकुश' में श्रुतियों का वर्णन करके रागाध्याय में राग-वर्गीक रण को 'संगीत- 
दपंण' के भ्रनुसार रखा है । परन्तु उस पुस्तक में इन रागों की जो परिभाषा दी गई 
है, उसकी तनिक भी चिन्ता न करते हुए प्रत्येक राग में 'संगीत-पारिजात', 'हृदय- 
प्रकाश” और “राग-मंजरी' के मतों का उद्धरण दे दिया है। इस प्रकार प्रनेक 
परिभाषाएँ परस्पर विरोधी हो गई हैं और पाठकों को उलभा देती हैं । 

मुहम्मदद्ञाह रंगीले (अठारहवोीं डताब्दी) 
सदारंग-अदारंग 

प्रठारहवीं शताब्दी के पूर्वाद्ध (१७१६-१७४० ई०) में मुगल-वंश के अन्तिम 
बादशाह मुहम्मदशाह रेंगीले हुए । यह संगीत के अत्यन्त प्रेमी थे। बहुत-से गीतों में 
इनका नाम प्राय: आजकल भी पाया जाता है। रँगीले के दरबार में दो अत्यन्त प्रसिद्ध 
गायक सदारंग और अदारंग थे, जिन्होंने हजारों खयालों की रचना करके अनेक शिष्य 
तैयार किए । वास्तव में खयाल की ग्रायकी के प्रचार का श्रेय सदारंग और अदारंग 
को ही है। इन्हीं के खयाल झ्ाज सवंत्र प्रचार में आ रहे हैं ।॥# इंसी काल में शोरी 
मियाँ ने 'टप्पा” ईजाद करके प्रचलित किया । 


झठा रहवीं शताब्दी के उत्तराद्ध में संगीत-साधना साधारण रूप से चलती रही । 
इधर मुसलिम-शासकों की शक्ति क्षीण होने लगी और अ्रग्रेजों का पंजा धीरे-धीरे 
भारत पर जमने लगा । इस उथल-पुथल में संगीत-कला बड़े-बड़े राज्याश्रयों से पृथक 


होकर स्वतन्त्र रूप से एवं कुछ छोटी-छोटी रियासतों में पलने लगी । 
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# कुछ लेखकों के मतानुसार खयाल-गायकी का प्रचार जोनपुर के सुल्तानहुसेन शर्को द्वारा माना 
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श्रीनिवास कृत 'राग-तत्तत-विबोध' 

इसी समय में श्रीनिवास पंडित ने “राग-तत्त्व-विबोध” नामक प्रध्षिद्ध पुस्तक 
लिखी। इन्होंने भी इसमें पारिजातकार की भाँति बारह स्वर-स्थान बनाकर अपना 
शुद्ध ठाठ आधुनिक काफी ठाठ के समान निश्चित किया। यह एक छोटा-सा ग्रन्थ है। 
इसमें वीणा के तार पर स्वरों की स्थापना की गई है, इसलिए इसका बहुत महत्त्व है । 
मेल, श्रौडुव, षाडव, सम्पूर्ण की परिभाषा देकर मृच्छेना के विषय में कुछ कम समभाते 
हैं। उनका कहना: है कि राग में चार भाग होते हैं। इन्हें क्रम से उद्ग्राह (वह भाग, 
जिससे राग का भ्रालाप प्रारम्भ होता था), स्थायी, संचारी और मुक्तयी कहते हैं 
(आलाप का तृतीय भाग संचारो और अन्तिम भाग मुक्तयी होता था)। इन्होंने श्रपने 
मेलों के वर्णन में केवल बारह श्रुतियों का ही प्रयोग किया है। रागाध्याय का समस्त 
विवरण 'संगीत-पारिजात' से लिया गया है। मध्यकालीन प्रन्थकारों में श्रीनिवासः 
पंडित ही अ्रन्तिम ग्रन्थकार हैं । “ 


'संगीत-सारामृत” ओर 'राग-लक्षणम्‌! 


इसी काल में (१७६३-१७६८ ई०) तंजोर के मराठा महाराजा तुलाजीराव 
भोंसले द्वारा 'संगीत-सारामृत' नामक पुस्तक लिखी गई। 'संगीत-सारामृत'” में दक्षिणी 
संगीत-पद्धति का वर्णन किया है श्र ७२ ठाठ स्वीकार करते हुए २१ मेलों (ठाढों) 
द्वारा ११० जन्य रागों का वर्णान किया है । 


'राग-लक्षणम' में रागोत्पादक ७२ ठाठ मानकर उनके द्वारा श्रनेक रागों का 
विवरण स्वरों-सहित दिया है। यह ग्रन्थ भी दक्षिण की प्रचलित संगीत-पद्धति का 
ग्राधार-ग्रन्य माना गया है। इसपर मूल लेखक का नाम तो नहीं दिया गया, किन्तु 
इस ग्रन्थ की प्रस्तावना से पता चलता है कि तंजोर के ही एक गृहस्थ के यहाँ से यह 
प्राप्त हुझ था। 


ग्राधुनिक काल 
(१८०० ई० के पदचात्‌) 


अंग्रेज, भारतीय संगीत को अच्छी दृष्टि से नहीं देखते थे; साथ-ही-साथ अंग्रेजी 
सभ्यता का प्रभाव रियासतों पर भी पड़ने लगा, जिसके फलस्वरूप राजा लोग भी 
संगीत के प्रति उदासीनता का भाव प्रकट करने लगे और इस प्रकार रियासतों से 
संगीतज्ञों को जो आश्रय प्राप्त हो रहा था, उसमें बावा पड़ने लगी । फिर भी कुछ खास- 
खास रियासतों में विभिन्‍न घरानों के संगीतज्ञ संगीत-साधना में तल्‍लीन रहे । साथ 
ही उन दिनों संगीत का प्रवेश भले घरों में निषिद्ध माना जाने लगा । इसका भी एक 
विशेष कारण यह था कि इस समय में शासन-वर्ग की उदासीनता के कारण संगीत- 
कला निदक्कृष्ट श्रेणी के व्यवसायी स्त्री-पुरुषों में पहुँच चुकी थी; श्रतः नवीन शिक्षा प्राप्त 
समय समाज का इसके प्रति उपेक्षा रखना स्वाभाविक ही था। किन्तु संगीत के भाग्य 
ने फिर पलटा खाया और कुछ प्रसिद्ध अ्रग्रेजों (सर विलियम जोन्स, कप्टेन डे; कप्डेन 
विलडं झ्रादि) ने भारतीय संगीत का अ्रध्ययन करके इसपर कुछ पुस्तकें लिखीं, जिनका... 
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प्रभाव शिक्षित-वर्ग पर भ्रच्छा पड़ा और संगीत के प्रति ग्रनादर का भाव धीरे-धीरे 
कम होने लगा। 


मुहम्मद रजा कृत 'नगमाते-आसफी' 


आधुनिक काल में सर्वप्रथम बिलावल को शुद्ध ठाठ मानकर १६८१३ ई० में पटना 
के रईस मुहम्मद रजा ने “नगमाते-प्रासफी' नामक पुस्तक लिखी । इन्होंने पूब॑-प्रचलित 
राग-रागिनी-पद्धति का संशोधन करके श्रपना एक नवीन मत चलाया, जिसमें छह 
राग ओर छत्तीस रागिनियाँ मानकर उनका नए ढंग से विभाजन किया । 


सवाई प्रतापसिंह कृत 'संगीत-सार' 


१७७६-१८०४ ई० में जयपुर के महाराजा सवाई प्रतापसिह ने एक विश्ञाल संगीत- 
कान्फ़ स का आयोजन करके बड़े-बड़े संगीत-कलाविदों को इकट्ठा किया ओर उनसे 
विचार-विनिमय करने के परचात्‌ 'संगीत-सार' नामक पुस्तक लिखी, जिसमें बिलावल 
ठाठ को ही शुद्ध ठाठ स्वीकार किया गया है । 


कृष्णानन्द व्यास कृत 'संगीत-राग-कल्पद्रुम' 


इसके पदचात्‌ १८४२ ई० में श्री क्ृष्णानन्द व्यास ने 'संगीत-राग-कल्पद्रुम' 
नामक एक बड़ी पुस्तक लिखी, जिसमें उस समय तक के हजारों प्रुवपद, खयाल तथा 
श्रन्य गीत (स्वरलिपि-रहित) दिए हैं । 

उत्तर-भारत में इस समय राग-वर्गीकरण की नई पद्धति बनाने की योजना 
चल रही थी ओर उधर "तंजोर' दक्षिण-संगीत का विशाल केन्द्र बन गया था, जहाँ 
झनेक प्रसिद्ध संगीत-विद्वान्‌ त्यागराज, व्यामा शास्त्री, सुब्बराम दीक्षित झ्रादि संगीत- 
कला का प्रचार कर रहे थे । 


इस परिवतेंन-काल में भी बंगाल के राजा सोरीन्द्रमोहन टेगोर तथा श्रन्य कुछ 
विद्वानों ने राग-रामिनी-्पद्धति का ही समर्थन करते हुए कुछ पुस्तकें लिखीं, जिनमें 
यूनिवर्सल हिस्द्री श्राफ म्यूजिक” का नाम उल्लेखनीय है। 

संगीत-प्रचार का आधुनिक काल 
( १६००-१६५० ई० ) 

इस आधुनिक काल में संगीत के उद्धार और प्रचार का श्रेय भारत की दो 
विभूतियों को है, जिनके नाम हैं--पं० विष्णुनारायण भातखंडे झोर पं० विष्णुदिग- 
स्वर पलुस्कर । दोनों ही महानुभावों ने देश में जगह-जगह पर्यटन करके संगीत-कला 
का उद्धार किया; जगह-जगह अनेक संगीत-विद्यालयों की स्थापना की। संगीत- 
सम्मेलनों द्वारा संगीत पर विचार-विनिमय भी हुआ; जिसके फलस्वरूप जनसाधारण 
में संगीत के प्रति रुचि विशेष रूप से उत्पन्न हुई। इस काल में शास्त्रीय साधना के 
साथ-साथ संगीत मैं नवीन प्रयोग द्वारा एक विशेषता पेदा करने का श्रेय विश्व-कवि 7 
रबीन्द्रनाथ ठाकूर को है। इन्होंने प्राचीन राग-रागिनियों के श्राकर्षक स्वर-समुंदाय 





३६ संगीत-विशारद | 


लेकर तथा अन्य कलात्मक प्रयोगों द्वारा *रवीन्द्र-संगीत' # के रूप में एक नई चीज _ 
संगीत-प्रेमियों को दी | 
पं० विष्णुनारायण भातखंडे ओर उनके ग्रन्थ | 
पं० न कर का हा इन्होत नारायण भातखंडे का जन्म बम्बई प्रान्त के 'बालकेश्वर” नामक स्थान _ 
॒न्‍्जाधाभा्गात जा सता: सका 
अल १० भश्रगस्त, १८६० ई इन्होंने १८णरे ई० में ब्ी० ए० झोर १८६० ई० , 
में एल-एले5 बी० को परीक्षा पास की । इनकी लगन आरम्भ से ही संगीत की ओर 
थी-। १६०४ ई5 मैं आवकी ऐतिहासिक संगीत-यात्रा आरम्भ हुई, जिसमें आपने ज्ञारत 
के सैकड़ों स्थानों का भ्रमण करके संगीत-सम्बन्धी साहित्य की खोज कौ । आपने बड़े-बड़ै" 
गाँयकों का संगीत सुना सौ रे उसको स्वरलिपि करके तंयार 'हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धत्ति 
क्रमिक सृस्तेकन्मीलिका # के नाम से एक ग्रन्थमाला प्रकाशित कराई, जिसके छह 
भाग हैं। शास्त्रीय (7॥607५) ज्ञान के लिए आपने “हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति' के चार 
भाग मराठी भाषा में लिखे। संस्कृत ज्ञाषा में भी आपने 'लक्ष्य-संगीत” और “अभिनव 
राग-मंजरी' नामक पुस्तक लिखकर प्राचीन संगीत को विद्येषतम उसमें-फली 
















उद्घाटन महाराजा बड़ौदा द्वारा हुआ । इसमें संगीत के विद्वानों द्वारा संगोति"के>अनेक 
तथ्यों पर गम्भीरतापुवंक विचार हुआ ओर एक “आ्राल इंडिया म्यूजिक-एकेडमी' की 

व भो स्वीकृत"हुआ--“इस*संगीतन्सम्मेंल्न में मांतखंडेजी के संगी त- 
सम्बन्धी जो महत्त्वपूर्ण भाषण हुए, वे अँग्र जी में 'ए द्ार्ट हिस्टोरिकल सर्वे श्राफ द 
स्‍्यूजिक भ्राफ अपर इ डिया # नामक पुस्तक के रूप में प्रकाशित हो-चुके हैं । 
«बाद में भापके प्रयत्नों से भ्रन्य कई स्थानों में भी संगीत-सम्मेलन हुए तथा _ 
त-विद्यालयों की स्थापना हुई, जिनमें लखनऊ का 'मेरिस म्यूजिक-कालेज' (भ्रब 
तखंडे-संगी त-विद्यापीठ,) ग्वालियर का “'माघव-संगीत-महा विद्यालय” तथा बड़ौदा 
'म्यूजिक-कालेज” विशेष उल्लेखनीय हैं । 


इस प्रकार इन्होंने अपने श्रथक परिश्रम द्वारा संगीत की महान्‌ सेवा की और 


| न यंग स्थापित करके, अन्त में १९ सितम्बर, १६३६ को आप 
राजा नवाबअली कृत 'मुआरिफुन्नगमात' 


१६११ ई० के लगभग लाहोर के रहनेवाले एक संगीत-विद्वानु राजा नवाबग्नली 
खाँ भातखंडेजी के सम्पके में ग्राए। राजा साहब ने अपने एक प्रसिद्ध गायक नजीर खाँ 
को आचाये भातखंडे के पास संगीत के शास्त्रीय ज्ञान तथा लक्षण-गीतों को सीखने के 
लिए भेजा ओर फिर उद्ग में संगीत की एक सुन्दर पुस्तक 'मुआंरिफुन्नगंमात'# 
लिखी । इस पुस्तक का यथेष्ट आदर हु्न।_ ; जा 5 
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|. » पुकष्ष्यांकित ग्रथों का हिन्दी-पजुवाद संगीत-कार्यालय, हाथरस से प्रकाशित हो जुंको है” 


संगीत-विशारद रे७ 
पं० विष्णुद्गिम्बर पलुस्कर 
पं० विष्णुदिगम्बर पलुस्कर का जन्म १८७२ ई० में श्रावणी पूर्णिमा के दिन 
इस तनले (बैलगाँव) में हुआ । आ्रापको संगीत-शिक्षा गायनाचार्ये पं० नबुँव! 
हद श्लश्द अमर्शाआरसम्भ“कियाँ | 
पलुस्केरजी ने अपने सुमधुर श्राकषंक संगीत के द्वारा समोत-श्रमी जनता को आत्म- 
विभोर कर दिया..। पंडितजीं के व्यक्तित्व के प्रभाव से-सम्यः समाज में संगीत को 
आालसा जाग-उडी ।लसा जाग उठी, जिसके फलस्वरूप संगीत के कई विद्यौ लय स्थापित हुए; जिनमे _ 
लाहौर का 'गान्धर्व महाविद्यालय” सवप्रथम ५ मई, पड 208 ॥ 
बाद में बम्बई को गान्यव महावियालय' स्थॉपित हुआ भर यही मुख्य केन्द्र बच गया। 
. पंंडितजी का कार्य ग्ागे बढ़ाने के लिए”उँनके शिष्यों के सामूहिक प्रयत्न से " गान्वर्व 
महाविद्यालय-मंडल' की स्थापना हुई, जिसमें बहुत-से केन्द्र विभिन्‍न नगरों में स्थापित 
हो चुके हैँं। 77 क्‍ 
१६२० ई० से पलुस्करजी कुछ विरक्त-से रहने लगे थे, अत: १६२२ ई० में भ्रापने 
_नासिक में 'रामनाम-अभ्राधार-आाश्रम” खोला । तबसे आपका संगीत भी रामनाममय 
हो गया। इस प्रकार संगीत को पवित्र वातावरण में स्थापित करके, भ्रन्त में यह 
संगीत का पुजारी २१ अगस्त, १६३१ ई० को मिरज में प्रभु-धाम को प्रस्थान कर गंया। 
पंडितजी द्वारा संगीत की कई पुस्तकें भी प्रकाशित हुई थीं, जिनमें से अल | के 
नाम इस प्रकार हैं-संगीत-बालबोध स्वल्पालाप-गायन, संगीत-तत्त्व-दशंक, राग- 
प्रवेश;-भजनामृत-लहरी इत्यादि । 
प्रापकी स्व॒रलिपि-पद्धति भातखंडे-स्व॒रलिंपि-पद्धति से भिन्‍न है। प्रोफेसर डी० 
वी० पलुस्कर, जो अपने समय के गायकों में एक ग्रच्छे गायक माने जाते थे, प्रापके ही 
सुपुत्र थे । कष्औ 
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से प्राप्त हुई[ह्हदईललमें आपने संगात-प्रचार- के”हेतु 





ज्ज्कॉसि 


स्वतन्त्र भारत में संगीत 


भारत स्वतन्त्र होकर जबसे अपनी राष्ट्रीय सरकार स्थापित हुई है, तबसे 
संगीत का प्रचार द्रत गति से देश में बढ़ रहा है। जगह-जगह स्कूल और कालेजों में 
संगीत पाठ्यक्रम में सम्मिलित हो गया है एवं कुछ विश्वविद्यालों की एम० ए० परी- 
क्षाप्ों में संगीत भी एक विषय के रूप में रख दिया गया है। इधर आकदवाणी द्वारा 
भी संगीत का प्रचार दिनों-दिन बढ़ रहा है। कुछ चलचित्रों से भी हमें श्रच्छा संगीत 
मिल सका है। संगीत की अनेक शिक्षण-संस्थाएँ भी विभिन्‍न नगरों में सुचारु रूप से 
चल रही हैं । देश का शिक्षित वर्ग संगीत की शोर विशेष रूप से आ्ाकृष्ट होकर अब 
संगीत का महत्त्व समभने लगा है। कुलीन घराने के युवक-युवतियाँ और कन्याएँ 
संगीत-शिक्षा ग्रहण कर रहे हैं एवं जनसाधारण में भी संगीत के प्रति आश्ातोत 
अभिरुचि उत्पन्न हो रही है। इधर संगीत-सम्बन्धी पुस्तक भी अच्छी-अ्र च्छी प्रका- 


शित होने लगी हैं। संगीत-कला के विकास के लिए ये सब शुभ लक्षण हैं। राजा 
है, निकट भविष्य में ही भारतीय संगीत उच्चतम शिखर पर आसीन होकर अपनी 


विशेषताओं से संसार का मार्ग-दर्शन करेगा । कक 75. लतस्नल से 


फएता। लिज्ेर्जथ 
(रूता एिः 6 ० 








संगोत् 


गीत॑, वाद्य तथा नृत्य॑ त्रयं संगीतमुच्यते। 
“ सेंगीत-रत्ताकर 

गीत, वाद्य और नृत्य, ये तीनों मिलकर “संगीत” कहलाते हैं। वास्तव में ये 
तीनों कलाएं (गाना, बजाना और नाचना) एक-दूसरे से स्वतन्त्र हैं, किन्तु स्वतन्त्र होते 
हुए भी गान के भ्रघीन वादन तथा वादन के श्रधीन नतंन है। प्राचीन काल में इन 
तीनों कलाओओों का प्रयोग अधिकांशत: एकसाथ ही हुश्रा करता था। 

संगीत” शब्द “गीत” शब्द में 'सम्‌” उपस्ग लगाकर बना है। ' सम” यानी 'सहित' 
ओर “गीत” यानी “गान” | “गान के सहित! श्र्थात्‌ श्रंगभूत क्रियाओ्रों (नृत्य) एवं वादन 
के साथ किया हुआ काय॑ 'संगीत' कहलाता है । 


नृत्यं वादयनुगं प्रोक्त वाद्य गीतानुबृत्ति च। 
अतो गीत ग्रधानत्वादत्रा55दावभिधीयते ॥ 


--संगीत-रत्नाकर 


अर्थात्‌--गान के अधीन वादन और वादन के अधीन नर्तन है, ग्रत: इन कलाश्ों 
में गान को ही प्रधानता दी गई है । 


स्वर 

संगीत में काम आनेवाली वह भ्रावाज, जो मधुर हो श्रर्थात्‌ कानों को भश्रच्छी 
लगे और जिसे सुनकर चित्त प्रसन्‍न हो, 'स्वर”ः कहलाती है । 

आगे जो बाईस श्रुतियों का विवरण दिया गया है, उन्हीं में से सात शुद्ध स्वर 
चुने गए हैं, जिनके पूरे नाम ये हैं--१. षडज, २. ऋषभ, ३. गान्धार, ४. मध्यम, ५. 
पंचम, ६. धेवंत ओर ७. निषाद । इन्हें ही संक्षेप में सा, रे, ग, म, प, ध, नि कहते हैं । 

तीव्र औऔलौर कोमल स्वर 

ऊपर बताए हुए सात स्वर “शुद्ध स्वर” कहे जाते हैं। इनमें 'सा' और 'प” तो 
अचल स्वर माने गए हैं, क्योंकि ये ग्रपनी जगह पर कायम रहते हैं; बाकी पाँच स्वरों 
के दो-दो रूप कर दिए गए हैं, क्‍योंकि ये श्रपनी जगह से हटते हैं (इसीलिए इन्हें 
'विकारी स्वर' भी कहते हैं)। इन्हें कोमल, तीत्र नामों से पुकारते हैं । 

किसी के की नियत श्रावाज को नीचे उतारने पर वह 'कोमल स्वर” कह- 
लाता है और कोई स्वर श्रपनी नियत श्रावाज से ऊँचा जाने पर "तीज स्वर! कहलाता 
है। रे, ग, घ, नि, ये चारों स्वर जब अ्रपनी जगह से नीचे हटते हैं, तो 'कोमल” बन के 
जाते हैं श्रौर जब इन्हें फिर ग्रपने नियत स्थान पर ऊपर पहुँचा दिया जाता है, तो इ - : 
तीत्र' या 'ुद्ध कहते हैं। किन्तु 'म” यानी मव्यम स्वर ज़ब अपने तिमत स्थान से ञ् 


॥7[छ हंता (65 875 
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हटता हैं तो वह नीचे नहीं जाता, क्योंकि उसका नियत स्थान पहले ही नीचा है; भरत: 
'म॒ स्वर जब हटेगा यानी विक्ृत होगा तो ऊँचा जाकर "तीत्र” कहलाएगा और जब 
फिर अपने नियत स्थान पर आरा जाएगा, तब 'कोमल' या 'शुद्ध/ कहलाएगा। गायकों 
की साधारण बोलचाल में कोमल स्वरों को 'उतरे स्वर” श्नौर तीब्र स्वरों कौ “चढ़े 
स्वर” कहते हैं । 
शुद्ध ओर विकृृत स्वर 
ऊपर व बता चुके हैं कि 'सा' और “'प' स्वर भ्रचल हैं। ये कभो विक्ृत नहीं 
होते, भ्रर्थात्‌ ्रपने स्थान से नहीं हटते । बाकी पाँच स्वर अपने स्थान से हटते रहते 
हैं। जब कोई स्वर अपने स्थान से हटता है तो वह “विक्ृत स्वर' कहलाता है। रे, ग, 
ध, नि भ्रपनी जगह से हटकर नीचे श्राएंगे तो इन्हें विक्रृत या को मल स्वर कहा जाएगा। 
इसी प्रकार “'म” श्रपने स्थान से हटकर ऊँचा जाएगा तो वह विकृत या तीव्र कद्दा 
जाएगा। 
इस प्रकार दो अचल, पाँच शुद्ध और पाँच विक्ृत, सब मिलाकर बारह स्वर 
हुए । इन्हें पहचानने के लिए भातखंडे-स्वरलिपि-पद्धति में इस प्रकार चिह्न होते हैं :-- 
सा, प (अ्रचल या शुद्ध स्वर) : इनपर कोई चिह्न नहीं होता । 
रे, ग, म, ध, नि (शुद्ध स्वर) : इनपर भी कोई चिह्न नहीं होता । 
रे, ग॒, म॑, घ, नि (विक्रृत स्वर) : इनमें रे, ग॒, धु, नि कोमल हैं और “मं” 
तीन्र है। 
विष्णुदिगम्बर-स्व रलिपि-पद्धति में बारह स्वर इस प्रकार लिखे जाते हैं :-- 
सा, प: अ्रचल व शुद्ध स्वर । 
रि, ग, म, ध, नि : शुद्ध स्वर । 
रि, ग॒, मु, ध्‌, नि : विक्ृत स्वर (इनमें रि, गू, ध, नि कोमल ओर “म्‌' 
तीब्न है) । 
इनके अतिरिक्त उत्तरी संगीत-पद्धति में कुछ अन्य चिह्न-प्रणालियाँ भी चल रही 
हैं, किन्तु मुख्य रूप से उपयुक्त दो चिह्न-प्रणालियाँ ही प्रचलित हैं। कोमल-तीन्र के 
भ्रतिरिक्त सप्तक तथा मात्रा आदि के अन्य चिह्न भी लगाए जाते हैं, जिनका विवरण 
इस पुस्तक में आ्रागे चलकर 'स्व रलिपि-पद्धति' (१३७४४४०४ 59527) लेख में विस्तृत 
रूप से दिया गया है। 


दक्षिणी (कर्णाटकी) और उत्तरी हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धूतियाँ 

भारत में दो संगीत-पद्धतियाँ प्रसिद्ध हैं १. कर्णाटकी संगीत-पद्धति २. हिन्दु 

स्‍तानी संगीत-पद्धति। “कर्णाटकी संगीत-पद्धति' को ही “दक्षिणी संगीत-पद्धति' भी 
कहते हैं। यह मद्रास प्रान्त, मसूर तथा आन्ध्र प्रदेश में प्रचलित है । 

हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति को ही “उत्तरी संगीत-पद्धति” भी कहते हैं ॥. यह. 

मद्रास प्रान्त, मेसूर तथा आन्ध्र-प्रदेश को छोड़कर शेष समस्त भारत में प्रचलित हैं। 
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वास्तव में इन दोनों संगीत-पद्धतियों के मूल सिद्धान्तों में विशेष अन्तर नहीं है। इन 
दोनों पद्धतियों में जो समानता और भिन्‍्नता है, वह देखिए :-- 

समानता 

१ दोनों पद्धतियों में हो शुद्धविक््त मिलाकर कुल बारह स्वर-स्थान हैं । 


२. दोनों पद्धतियों में ही उपयु क्त बारह स्वरों से ठाठ-उत्पत्ति होकर राग गाए-बजाए 
जाते हैं । द 

३. दोनों पद्धतियों में आ्रालाप-गान स्वीकार किया गया है। . 

४. दोनों में ही श्रालाप एवं तानों के साथ चीजें गाई जाती हैं । 

५. जन्य-जनक (ठाठ राग) का सिद्धान्त दीनों में ही स्वीकार किया गया है। 

भिन्‍नता 

१. उत्तरी संगीत-पद्धति में श्रौर दक्षिणी संगीत-पद्धति में यद्यपि स्व॒र-स्थान बारह ही 
माने गए हैं, किन्तु दोनों के स्वर तथा नामों में अन्तर है । द 

२. उत्तरी संगीत-पद्धति में केवल दस ठाठों से रागों की उत्पत्ति हुई है, किन्तु दक्षिणी 

« संगीत-पद्धति में बहत्तर जनक ठाठों का प्रमाण मिलता है। 


३. दक्षिणी संगीत-पद्धति की चीजें कन्नड़, तेलगू, तमिल इत्यादि भाषाश्रों में रची हुई 
होती हैं और उत्तरी संगीत-पद्धति के गीत ब्रज-भाषा, हिन्दी, उदू, पंजाबी, मार- 
वाड़ी इत्यादि भाषाओं में होते हैं । | | 

४. दोनों पद्धतियों के ताल भिन्न-भिन्न होते हैं । 

५. दोनों संगीत-पद्धतियों में स्वरोच्चारण एवं श्रावाज- निकालने की शैलियाँ भिन्‍न- 
भिन्‍न हैं । 

६. इन पद्धतियों में राग अपने-प्रपने स्वतन्त्र हैं; प्र्थात्‌ दक्षिणी राग उत्तरी रागों से 

_ समानता नहों रखते । परन्तु कुछ राग समान भी हैं । 


७. दक्षिणी संगीत-पद्धति के शुद्ध स्वर-सप्तक को “कनकांगी” ग्रथवा “मुखारी' मेल 
कहते हैं, किन्तु उत्तरी संगीत-पद्धति के शुद्ध स्व॒र-सप्तक को 'बिलावल' ठाठ कहा 


जाता है। द 
... उत्तरो और दक्षिणी स्वरों की तुलना 
दक्षिणी (कर्णाटकी) तथा उत्तरी (हिन्दुस्तानी), दोनों ही पद्धतियों: में एक सप्तक- 
| बारह स्वर माने गए हैं, किन्तु उनके नामों में कहीं-कहीं परिवत॑न हो गया. है; जैसे 


कर्णाटकी शुद्ध रे, घ.हमारी हिन्दुस्तानी पद्धति के कोमल रे, ध के समान हैं तथा 


« हमारे शुद्ध रे, घ उनके शुद्ध ग, नि हैं। 


च्ट्णा ध्ल्व्न्क्छु 
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हिन्दुस्तानी (उत्तरी) स्वर कर्णाटको (दक्षिणी) स्वर 








है: - सा सा 
२. कोमल रे शुद्ध रे 
३. शुद्ध रे पंचश्रुति रे अथवा शुद्ध ग 
४. कोमल ग षटश्रुति रे, साधारण ग 
२. शुद्ध ग प्रन्तर ग 
६. शुद्ध म शुद्ध म 
७. तीत्र म प्रति म 
८. प प 
: ९. कोमल घ । शुद्ध घ 
१०. शुद्ध ध पंचश्रुति ध अभ्रथवा शुद्ध नि 
११. कोमल नि षट्श्रुति ध श्रथवा केशिक नि 
१२. शुद्ध नि | काकली नि 





क्योंकि हमारे कोमल रे, घ्‌ उनके शुद्ध रे,घ हैं शोर हमारे शुद्ध रे, ध उनके शुद्ध 
ग॒, नि हैं, भ्रतः उनके (कर्णाटकी) स्वरों के अभ्रनु सार शुद्ध स्वर-सप्तक इस प्रकार होगा:-- 
सा रे ग म प घ॒ नि--कर्णाटकी 
सा रे रे म प ध घ--हिन्दुस्तानी 
उपयुक्त कर्णाटको शुद्ध-सप्तक-को दक्षिणी विद्वान्‌ 'मुखारी मेल' कहते हैं । 
कर्णाटकी स्वरों में किसी स्व॒र को कोमल अवस्था में नहीं माना गया है, श्रर्थात्‌ उनके 
शुद्ध स्वर ही सबसे नीची अवस्था में हैं। जब उनका रूप बदलता है, भ्रर्थात्‌ वे विक्ृत 
होते हैं, तो और नीचे न हटकर ऊपर को जाते हैं; जंसे शुद्ध 'रे' के श्रागे उनका चतु:- 
श्रुतिक 'रे' आता है, उसी को वे शुद्ध 'ग” कहते हैं झ्नोर शुद्ध 'ग' के झ्राये साधारण “ग' 
फिर भन्तवर “ग' नाम उन्होंने दिए हैं। 





नाद, श्रुति ओर स्वर का विवेचन 
नादु 
 नकार॑ आणनासानं दकारमनलं विदुः । 
जातः प्राणाग्निसंयोगात्तेन नादोड्भिधीयते ॥ 
“-संगीत-रत्नाकर 
प्र्थात्‌--“नकार' प्राण-वाचक (वायु-वाचक) तथा “दकार” अग्नि-वाचक है, 
अत: जो वायु ओर अ्रग्नि के योग (सम्बन्ध) से उत्पन्न होता है, उसी को 'नाद' 
कहते हैं । ह 
आहतो5नाहतश्चेति द्विधा नादो निगय्यते । 
सो<यं ग्रकाशते पिंडे तस्मात्‌ पिंडोडभिधीयते ॥ 
अर्थात्‌ नाद के दो प्रकार माने जाते हैं--'प्राहत' तथा 'अनाहत” । जो पिंड (देह) 
से प्रकट हुआ है, उसे 'पिंड' नाम प्राप्त होता है । 
अनाहत नाद 
जो नाद केवल ज्ञान से जाना जाता है और जिसके उत्पन्न होने का कोई खास 
कारण न हो, यानी जो बिना संघषं या स्पद्ं के पैदा हो जाए, उसे 'प्रनाहत नाद” कहते 
हैं; जसे दोनों कान जोर से बन्द करने पर भी अनुभव करके देखा जाए, तो “घन्न-घन्न' 
या 'साँय-साँय” की आवाज सुनाई देती है। इसी अनाहत नाद की उपासना हमारे 
प्राचीन ऋषि-मुनि करते थे। यह नाद मुक्ति-दायक तो है, किन्तु रक्ति-दायक नहीं । 
इसलिए यह संगीतोपयोगी भी नहीं है, श्रर्थात्‌ संगीत से अनाहंत नाद का कोई सम्बन्ध 
नहीं है। 
आहत नाद 
जो कानों से सुनाई देता है भर जो दो वस्तुओ्रों के संघर्ष या रगड़ से पैदा होता 
है, उसे आहत नाद” कहते हैं। इस नाद का संगीत से विशेष सम्बन्ध है। यद्यपि 
अनाहत नाद को मुक्ति-दाता माना गया है, किन्तु आहत नाद को भी भव-सागर से 
पार लगानेवाला बताकर 'संगीत-दपंण” में दामोदर पंडित ने लिखा है :-- 
स॒नादस्त्वाहतो लोके र॑जको भवभंजकः | 
श्र त्यादि द्वारतस्तस्मात्तदुत्पत्तिनिरूप्यते ॥ 
अर्थात्‌-भ्राहत नाद व्यवहार में श्रुति इत्यादि (स्वर, ग्राम, मृच्छेना) से रंजक 
बनकर भव-भंजक भी बन जाता है, इस कारण इसकी उत्पत्ति का वर्णान करता हूँ 
के उपयु क्त उद्धरणों से यह सिद्ध होता है कि आहत नाद ही संगीत के लिए उप- _ 
गीहै। इसी नाद के द्वारा सूर, मीरा इत्यादि ने प्रभु-सान्निध्य प्राप्त किया था + ००० 
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नाद के सम्बन्ध में तीन बातें ध्यान में रहनी चाहिए--१. नाद का ऊँचा-नीचा- 
पन (20०॥), २. नाद का छोटा-बड़ापन ()/82776706) झ्रौर ३. नाद की जाति 
प्रथवा गुण ([४7776) । 


नाद का ऊंचा-नीचापन 


नाद की उँचाई-निचाई से यह मालूम होता है कि जो भ्रावाज भ्ना रही है, वह 
ऊ ची है या नीची। मान लीजिए, हमने 'सा” स्वर सुना, इसके बाद 'रे” स्वर सुताई 
दिया और फिर 'ग” सुनाई दिया; इस प्रकार नियमित ऊँचे स्वर सुनने पर हम उसे 
“उच्च नाद' कहेंगे, और 'सां! स्वर से नीचे के “नि, ध, प! इत्यादि स्वर सुनने परु 
उसे हम “निम्न नाद' कहेंगे। 


हम चाहते हैं कि श्राप इसका वेज्ञानिक कारण भी जान लें । इसके लिए ग्रापको 
यह जानना होगा कि ध्वनि की उत्पत्ति किस प्रकार होती है। ध्वनि की उत्पत्ति का 
कारण जानने के लिए “श्रान्दोलन' शब्द को समभना होगा । जब किसी वस्तु से ध्वनि 
उत्पन्न होती है तो वह वस्तु भूले को भाँति इधर-उधर बड़ी तीत्र गति से हिलने लगती 
है। भूले के स्थान पर आप एक दीवार-घड़ी के लटकन का उदाहरण भी ले सकते 
हैं। जब घड़ी का लटकन हिलता है तो वह श्रपने लटकने के स्थान से पहले एक ओर 
जाता है, कुछ दूर जाकर पुन: अपने मूल स्थान पर लोटऊर आता है ओर फिर दूसरी 
प्रोर किसी निश्चित दूरी तक जाकर पुनः पहली ओर जाने के लिए अपने मूल स्थान 
पर लौटता है । इस सम्पूर्ण क्रिया को 'एक आन्दोलन” कहते हैं । इन भ्रान्दो लनों की गति 
से वायु में लहरें उत्पन्न होतो हैं। अब यदि इन लहरों की भ्रान्दोलन-संख्या, जिसे 
'कम्पन-संख्या या 'कम्पनांक' भी कहते हैं, एक संकिड में सोलह है, श्रर्थात्‌ एक संकिड 
में इस प्रकार के सोलह कम्पन होते हैं, तो हम इस ध्वनि को सुन सकते हैं, अन्यथा 
नहीं । 

जब इन ध्वनि उत्पन्न करनेवाले आन्दोलनों की गति में नियमितता होती है 
प्र्थात्‌ घटा-बढ़ी नहीं होती, तब संगीतोपयोगी नाद या'स्वर'का जन्म होता है। उदाहरण 
के लिए, जब हम कहते हैं कि षडज की आन्दोलन-संख्या २४० कम्पन प्रति सेकिड 
है, तो हमारा तात्पय॑ यह होता है कि जो वस्तु श्रानदोलित हो रही है, उससे प्रति 
सेकिड २४० आन्दोलन उत्पन्न हो रहे हैं । यहाँ यह बात और ध्यान में रखनी चाहिए कि 
जो लहरें (तरंगे) इस कम्पन के फलस्वरूप वायु में उत्पन्न होती हैं, उनका साधारर रूप 
निम्त प्रकार का होता है :-- 


प्रा घ्वः 
उपयंकित 'अ्र' श्लौर 'ब' दो चित्र हैं। दोनों में 'क-ख' रेखा बराबर है, किन्तु 


क्र! चित्र में केवल एक सम्पूर्ण तरंग है, जबकि 'ब” चित्र में उतनी ही दूरी में-दो 
तरंगें हैं । 2८ 
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इसका अर्थ यह समझना चाहिए कि जितनी देर में 'झ्र' चित्र की एक तरंग उत्पन्न 
होती है, उतनी ही देर में 'ब” चित्र की दो तरंगें उत्पन्न होती हैं । अ्रथवा यों कहिए कि 
'ब' चित्र की कम्पन-संख्या 'अ्र” चित्र की कम्पनन्संख्या से दुगुनी है। दूसरे शब्दों में 
यह भी कहा जा सकता है कि “ब” चित्र में अंकित नाद 'अ्र! चित्र में अंकित नाद से 
दुगुना ऊंचा है। अब यदि “अ' चित्र में दर्शाई हुई घ्वनि को हम मध्य-सप्तक का षडज 
मान लें, तो “ब' चित्र में दर्शाई हुई ध्वनि तार-सप्तक का पडज ग्रर्थात्‌ 'सां' होगी। 
इस आधार पर यह निस्संकोच कहा जा सकता है कि ज्यों-ज्यों ग्रान्दो लन-संख्या 
बढ़ती है, नाद ऊँचा होता जाता है। श्रत: जब हम यह कहते हैं कि 'सा' स्वर से 'रे' 
स्वर का नाद ऊँचा है तो इसका स्पष्ट अर्थ यह है कि 'रे! की कम्पन-संख्या “सा” की 
कम्पन-संख्या से भ्रधिक है। 
इसी बात को विज्ञान की भाषा में हम यों भी कह सकते हैं कि किसी ध्वनि- 
तरंग की लम्बाई (9/७४८-।९॥४/॥॥) बढ़ते जाने पर नाद नीचा और कम होते जाने पर 
नाद ऊंचा होता जाता है। 
यहाँ दूसरी बात यह ध्यान रखने की है कि ज्यों-ज्यों ध्वनि उत्पन्न क रनेवाले 
तार की लम्बाई को हम कम करते जाएंगे, त्यों-त्यों नाद ऊँचा होता जाएगा और ज्यों- 
ज्यों लम्बाई को बढ़ाते जाएँगे, नाद क्रमश: नीचा होता जाएगा। द 
स्मरण रहे कि यहाँ जो कम्पन-संख्या होगी, नियमित ही होगी। अनियधित 
कम्पन से तो शो रगुल ही उत्पन्न होता है। किसी बाजार की भीड़ में या मेले में यदि 
कोई जोर से चिल्ला रहा हो, कोई धीरे से बोल रहा हो, किसी ओ्रोर बच्चे रो रहे 
हों, या कोई हँस रहा हो, तो इन क्रियाओं के द्वारा वायु में जो कम्पन होंगे, वे झनि- 
यमित ही तो होंगे ! और ये अ्रनियमित कम्पन शोर गुल ही कहलाएंगे । इसके विप- 
रीत यदि कोई व्यक्ति कुछ गा रहा है या वाद्य बजा रहा है, तो उप्तकी आवाज के 
कम्पन हवा में नियमित रूप से होंगे भौर वे हमें अच्छे भी मालूम होंगे। बस, उसे हो 
हम संगीतोपयोगी नाद या “स्वर” कहेंगे । 
नाद का छोटा-बड़ापन 
जो आवाज धीरे-धीरे सुनाई पड़े, उसे “छोटा नादः कहेंगे, और जो आवाज 
जोर-जोर से सुनाई पड़े, उसे 'बड़ा नाद! कहेंगे। उदाहरण के लिए, यदि किसी घंटे 
पर आपने नाखून से प्रहार किया, तो ध्वनि बहुत हलको उत्पन्न होगी, और वह 
थोड़ी दूर तक ही सुनाई देगी । इसके विपरीत यदि हथोड़े से प्रहार किया तो घ्वनि 
जोर की उत्पन्न होगी और वह अधिक ह्ूर तक सुनाई देगी । यहाँ धीरे से उत्पन्न 
“ल्यक ध्वनि को 'छोटा नाद' और जोर से उत्पन्न होनेवाली ध्वनि को “बड़ा नाद' 
कहेंगे । 
इसका वेज्ञानिक कारण जानने के लिए नीचे के चित्रों को देखिए :-- 
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संगीत-विशारद डप्रू 


इन दोनों चित्रों की “भ्र-ब” रेखाएं बराबर हैं। परन्तु जो तरंग चित्र सं० १ में 
है, उसमें जो 'स-द' तरंग की चौड़ाई है, वह चित्र सं० २ की तरंग की चौड़ाई 'क-ख' 
से कम है। 

इसका श्रर्थ यह सममना चाहिए कि दोनों चित्रों में दर्शाई हुई ध्वनियाँ नाद के 
ऊँचे-नीचेपन में समान होंगी, क्योंकि तरंग की लम्बाई भ्रर्थात्‌ 'प्र-ब' समान हैं; परन्तु 
चित्र सं० १ की ध्वनि पास तक ही सुनाई देगी शोर चित्र सं० २ की ध्वनि दूर तक । 
विज्ञान की भाषा में इसे यों कह सकते हैं कि जब ध्वनि-तरंग की चौड़ाई कम होती है 
तो नाद छोटा होता है, किन्तु जब घ्वनि-तरंग की चौड़ाई अधिक होती है तो वही नाद 
बड़ा हो जाता है। मु 


नाद की जाति 


नाद की जाति से यह मालूम होता है कि जो आवाज झा रही है, वह किसी 
मनुष्य की है या किसी वाद्य से निकल रही है; उदाहरणाथ एक नाद हारमोनियम, 
सारंगी, सितार या बेला इत्यादि से प्रकट हो रहा है और एक नाद किसी गायक के 
गले से प्रकट हो रहा है, तो हम नाद प्रकट होने की क्रिया को देखे बिना ही यह बता 
देंगे कि यह नाद वाद्य का है या किसी मनुष्य का । 


नाद-जाति के भिन्‍न होने का वैज्ञानिक कारण, उस वाद्य भ्रथवा कंठ की बनावट 
व आकार है, जिसके अन्दर नाद-तरंगें चलती हैं। उदाहरण के लिए, आपने सितार 
के किसी तार को छेड़ा तो वह कम्पित हुआ और जवारी के ऊपर भी उन कम्पनों का 
प्रभाव हुआ। जवारी की टाँगें तबली पर रखी हैं, भ्रत: इन जवारी की टाँगों द्वारा 
तबली में कम्पन उत्पन्न हुए | तबली के कम्पित होने से, जो वायु तूबे में है, उसपर 
प्रभाव हुआ । उसके कम्पित होने पर डाँडवाली वायु में भी कम्पन उत्पन्न हुए। इस 
प्रकार तार को छेड़ने पर सितार के ग्राकार की वाय्‌ कम्पित हुई और उसकी एक 
विशेष जाति बन गई। 


भ्रब यदि सितार के स्थान पर यह वाद्य सरोद, वीणा या ग्रन्य कोई है, तो 
उससे उत्पन्न ध्वनि सितार की घ्वनि से भिन्‍न होगी । 

इसी प्रकार जब हम कुछ बोलते या गाते हैं, तो जो वायु कंठ-पिटक से मुख में 
आती है, उसपर हमारे कंठ, गालों, दाँतों व जिद्ठदा की बनावट इत्यादि का प्रभाव 
पड़ता है। भ्रत: हमारी वह आवाज किसी भी अन्य मनुष्य की आवाज से भिन्‍न होगी; 
क्योंकि उसके मुख के भागों की रचना हमारे मुख की रचना से भिन्‍न है। यही नाद- 
जाति के भिन्‍न होने का कारण है। 

श्र्ति 


लत प्रोक्त सुपर्याप्त संगीतश्र्‌ तिलचणम्‌ ॥ दि! 


रा | 
7 तक #। 


४डप्‌ संगीत-विशारद 


अर्थात्‌-वह झ्रावाज, जो गीत में प्रयुक्त की जा सके और एक-दूसरे से अलग 
एवं स्पष्ट पहचानी जा सके, 'श्रति” कहलाती है। इसे ग्रधिक स्पष्ट समभने के लिए 
मान लीजिए कि हमने कोई एक नाद लिया। उदाहरण के लिए, इस नाद की 
आन्दोलन-संख्या १०० कम्पन प्रति संकिड है। अब हमने एक दूसरा नाद लिया, जिसकी 
ग्रान्दोलन-संख्या १०१ कम्पन प्रति सेकिड है। वेज्ञानिक दृष्टि से तो ये दो भिन्‍न नाद 
हैं, परन्तु इनकी कम्पन-संख्याग्रों में इतना कमर अन्तर है कि किसी कुशल संगीतज्ञ के 
कान भी इन दोतों नादों को पृथक-पृथक्‌ शायद ही पहचान सकेंगे । अ्रब यदि हम 
क्रमछ: इस नाद में एक-एक कम्पन प्रति सैकिड बढ़ाते जाएँ तो एक स्थिति ऐसी झा 
जाएगी कि ये दोनों नाद अ्लग-ग्रलग स्पष्ट पहचाने जा सकेंगे या इन दोनों नादों को 
पृथक-पृथक्‌ स्पष्ट सुना जा सकेगा। इसी आधार पर विद्वानों ने श्रुति की परि- 
भाषा यह दी है कि 'जो नाद एक-दूसरे से पृथक तथा स्पष्ट पहचाना जा सके, उसे 
श्रुति” कहते हैं ॥” 


कुछ विद्वान एक सप्तक में ऐसे पृथक्‌-पृथक सुने जा सकनेवाले नादों की संख्या 
बाईस मानते हैं । उदाहरण के लिए निम्नांकित इलोक देखिए :-- 


तस्थ द्वार्विशतिमें दः श्रवरणात्‌ श्र तयो मताः | 
हृदयाभ्यन्तरसंल्ग्ना नाडयो द्वार्विशतिमताः ॥ 
“--स्वरमेल-कलानिधि 


अ्र्थात्‌-हृदय-स्थान में बाईस नाड़ियाँ हैं। उनके सभी नाद स्पष्ट सुने जा सकते 
हैं, मत: उन्हें ही श्रुति” कहते हैं। यही नाद के बाईस भेद माने गए हैं । 


हमारे संगीत-शास्त्रकार प्राचीन समय से ही बाई नाद मानते चले आरा रहे हैं। 
वे नाद क्रमश: एक-दूसरे से ऊंचे चढ़ते चले गए हैं। इन्हीं बाईंस नादों को 'अति' कहते 
हैं; क्योंकि बाईप्त श्रुतियों पर गान करने में सवं्नाधारण की कठिनाई होती, भ्रत: इन 
बाईप में से बारह स्वर चुवतकर गान-कार्य होने लगा । 
खरों में श्रतियों को बॉउने का नियम 
प्राचोन ग्रन्थकारों ने श्रुतियों को निम्नांकित क्रम से स्वरों में विभाजित 
किया है ना 
चतुश्चतुश्चतुश्वव॒ पड़जमध्यमपंचमाः । 
द्व 6 निषादगान्धारी त्रिस्त्रीऋषभवैवती | 
+-संगीत-रत्नाकर 
ग्र्थात्‌-षडज, मध्यम झ्रौर पंचम स्वरों में चार-चार श्रुतियाँ, निषाद और 


गान्धार में दो-दो श्रुतियाँ तथा ऋषभ और घेवत में तीन-तीन श्रुतियाँ हैं। इस प्रकार - 
बाईस श्रुतियाँ सात स्वरों में बाँठ दी गई हैं । आगे दिया हुआ चित्र इसे श्रधिक स्पष्ट 


कर देंगा :- 


70/ ४५4077%)॥ 


संगीत-विशा रद ड७ 


१२३ ४ 4॥84560088३6 # हट है] 886 ६ ७ ८५ ६ १० ११ १२ १३ १४ १५ १६ १७ १८ १६ २० २१ २२ 


घ 





सा रे ग म 
प्र्थात्‌-चौथी श्रुति पर षडज, सातवीं पर ऋषभ, नवीं पर गान्धार, तेरहवीं 
पर मध्यम, सत्तरहवीं पर पंचम, बीसवीं पर घंवत झऔर बाईसवीं पर निषाद है। 


इसके विपरीत कुछ भ्राधुनिक विद्वानों एवं ग्रत्थकारों ने पहली श्रुति पर षड्ज, 
पाँचवीं पर ऋषभ, आठवीं पर गान्धा र, दसवीं पर मध्यम, चौदहवीं पर पंचम, अ्रठा- 
रहवीं पर घैवत और इक्कीसवीं पर निषाद कायम किया है; जो नीचे दिए हुए चित्र 
से स्पष्ट हो जाएगा :-- 
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सा र गम प घ नि 
श्रूति और स्वर-तुलना 

श्र तयः स्युः स्व॒राभिन्ना श्रावणत्वेन हेतुना । 

अहिकुण्डलवत्तत्र मेदोक्तिः शास्त्रसम्मता ॥ 

सर्वाश्च श्र तयस्तत्तद्रागेषु स्त॒रतां गताः । 


रागाः हेतुत्व एतासां अ्र्‌ तिसंज्ञेव सम्मता ॥ 
--संगीत-पारिजात 


प्र्थात्‌--जो सुनी जा सकती है, वह “श्रुति” कहलाती है। स्वर और श्रृति में 
भेद इतना ही है, जितना सप॑ तथा उसकी कु डलो में | भ्रर्थात्‌ इन बाईस श्रृतियों में से 
जो श्रुतियाँ किसी राग-विद्येष में प्रयुक्त होती हैं, वे 'स्वर' कहलाती हैं। जब किसी 
अन्य राग में इन स्वरों के अतिरिक्त अन्य श्रुतियाँ काम में ली जाती हैं, तो जो श्रुतियाँ 
अब काम में आई , वे स्वर बन गई, और जो स्वर छोड़ दिए गए, वे पुन: श्र॒तियाँ 
बन गईं । उदाहरण के लिए, आपने मालकोश राग गाया, तो जिन श्रुतियों पर यह 
राग गाया-बजाया जाएगा, वे 'स्वर' कहलाएँगी। परन्तु फिर आपने हिंडोल राग 
गाया, तो जो श्रुतियाँ मालकोशओ में प्रयुक्त होते समय स्वर बन गई थों, श्रब उन्हें छोड़ना 
पड़ा, भ्रत: वे पुन: श्रुतियाँ बन गईं, और जो श्रुतियाँ हिंडोल में प्रयुक्त होंगी, वे (स्वर' 
कहलाएँगी । इस प्रकार जब गान-वादन में श्रुति का प्रयोग नहीं होता तो वह कु-डली 


त धजणाओएं।॥॥ #.32॥07ी 8/ 
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ढक संगीत-विज्ञारद 


की भाँति सोई हुई रहती है श्नौर जब उसका प्रयोग किसी राग-विद्येष में होता है तो वही 
सप की भाँति क्रियाशील हो जाती है। इसी भ्राधार पर श्रुति को कु डली श्रौर स्वर को 
सप की उपमा दी गई है। यहो भेद शास्त्र-सम्मत है ओर ये सब श्रुतियाँ ही रागों में 
स्वर का रूप धारण कर लेती हैं तया इन श्रुतियों के कारण-रूप ही राग हैं। 
इसके अतिरिक्त कुछ विद्वानों के विचार श्रुति-विषयक निम्न हैं :-- 
विश्वावसु ने लिखा है--'करास्पर्शात्शुतिज्ेया स्ित्या सेव स्वरोच्यते । श्रर्थात्‌--करण, 
स्पर्श, मीड़, सूत से 'श्रुति' तथा उसपर ठहरने से वही 'स्वर' हो जाता है । 
संगीतदपंणकार दामोदर पंडित ने श्रुति-स्वर का भेद इस प्रकार बताया है :-- 
श्र त्यनन्तरभावित्व॑ यस्यानुरणनात्मकः । द 
स्निग्धश्च रंजकश्चासी स्वर इत्यमिधीयते || हि 
स्वयं यो राजते नादः स स्वरः परिकीतितः । 
भावाथथ--श्रुति उत्तन्‍न होने के पश्चात्‌ जो नाद तुरन्त निकलता है तथा जो 
प्रतिष्वनि-रूप प्राप्त करके मधुर तथा रंजन करनेवाला होता है, उसे 'स्वर' कहते हैं । 
जो नाद स्वयं ही शोभित होता है (मधुर लगता है) तथा जिप्ते श्रन्य किसी नाद की 
अपेक्षा नहीं होती, उसे 'स्वर' समभना चाहिए ं 
इस व्याख्या से भी यही निष्कषं निकलता है कि टंकोर-मात्र से जो क्षणिक 
ध्वनि (भ्रावाज) उत्पन्न हुई, वह 'श्रुति' है श्र तुरन्त ही वह भ्रावाज स्थिर हो गई 
तो वह 'स्वर' है । 


श्र्‌ति-स्वरूप | 

स्वरूपमात्रश्रवणा ज्नादो 5नुरणन विना । | 

श्र्‌ तिपित्युच्यते भेद्ास्तस्था द्ार्विशतिमताः ॥ द 

क्‍ । --संगीत-दपरणा 

अर्थात्‌-प्रथमाघत से अनुरणत (श्रतिष्वनि) हुए बिना जा हस्व (ठंकोर) 

नाद उत्पन्त होता है, उसे “श्रुति! समझना चाहिए। प 


श्रुति और स्वर-देखने में ये दो नाम अवश्य हैं; किन्तु ध्यानपूर्वक देखा जाए, 
तो श्रुति और स्वर में कोई विशेष अन्तर नहीं है, क्योंकि दोनों ही संगीतोपयोगी 
आ्रावाज हैं, दोनों का ही प्रयोग गान-वादन में होता है और दोनों ही भ्रावाजें स्पष्ट 
सुनी जा सकती हैं। अब श्रुति और स्वर का भेद सरलतापूर्वक समभाते हें । 
श्रति 

सुरीली ध्वनियों के एक समूह में से संगीत के प्राचीन पंडितों ने बाईस स्थान- । 
ऐसे चुन लिए, जिनकी आवाजें परस्पर ऊँची-तीची हैं और जो संगीत में उपयोगी -॥ _ 
सिद्ध हुई हैं। इन्हें ही श्रुति” कहा है । यम 
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संगीत-विद्या रद छह 


स्वर 


इसके बाद उन्हीं बाईस ध्वनियों में से बारह ध्वनि ऐसी चुन ली गई, जिनकी 
थ्रावाजें परस्पर ऊँची-नीची हैं। किन्तु उन बाईस छ्वनियों में परस्पर जो अन्तराल 
(77007५थ]) है, वह बहुत ही सूक्ष्म है ओर इन बारह ध्व्नियों में जो परस्पर भ्रन्तराल 
है, वह उनसे कुछ अधिक है । यही कारण है कि श्र॒तियों के भ्रन्तर को साधारण 
संगीतज्ञ की श्रपेक्षा एक उत्तम संगीतज्ञ ही ग्रनुभव कर सकता है, किन्तु स्वरों के भ्रन्तर 
(फासले) को साधारण संगोत-प्रेमी भी पहचान लेते हैं। बारह ध्वतियों को फिर और 
भी संक्षिप्त किया तो सात ध्वनियाँ ही रह गई । ये सात शुद्ध स्वर हुए और वे बारह 
स्वर शुद्ध व विकृत मिलकर हुए । 

किसी राग में कोई स्वर लगाते समय कोई-कोई गायक यह कहते देखे जाते हैं 
कि इस राग का कोमल घंवत ऊँचा है, तो इसका अ्रथं यह नहीं कि वहाँ पर कोमल 
की बजाए तीच् घवत लगेगा। उदाहरणाथर्थ राग पूर्वी में भी कोमल घेवत लगता है 
ध्रौर भरव में भी, किन्तु गुणी संगीतज्ञों का कहना है क्रि पूर्वी में लगनेवाला कोमल 
घेबत भेरव राग के कोमल घेवत से एक श्रुति ऊँचा है। इसी प्रकार यह भी कहा 
जाता है कि खमाज राग के श्रवरोह में लगनेवाले कोमल निषाद से खमाज के झ्ारोह 
का कोमल निषाद एक श्र्‌ति ऊंचा है। इसका श्रथ यह हुआ कि खमाज के आरोह 
में जो कोमल निषाद लगेगा, वह तीत्र निषाद की श्लोर कुछ खींचकर इस प्रकार ले 
जाया जाएगा कि तीब्र निषाद को तनिक छूकर शीघ्र ही अपने स्थान पर वापस भरा 
जाए; क्‍योंकि यदि वहाँ भ्रधिक देर लग गई, तो वह श्रुति-प्रयोग न होकर स्व॒र-प्रयोग 
हो जाएगा । इस प्रकार दूसरे स्वर का तनिक स्पर्श करना या छूना 'कण स्वर लगाना' 
कहलाता है। ऊपर कहा ही जा चुका है कि करा, मीड़, सूत द्वारा जबतक स्वर 
दिखाया जाता है, तबतक तो “श्रुति! है और उसपर ठहरने से वही 'स्वर' कहलाता 
हैं। उपयुक्त विवेचन से श्रुति श्रौर स्वर की तुलना में निम्नलिखित चार सिद्धान्त 
निश्चित हुए :-- 

१. श्रुति बाईस होती हैं श्लोर स्वर सात या बारह । 

२. श्रुतियों का परस्पर अ्रन्तराल या फासला (0एश]) स्वरों की अपेक्षा 
कम होता है। स्वरों का परस्पर श्रन्तराल श्रुतियों की अपेक्षा अधिक होता है । 

३. करा, मीड़ ओर सूत द्वारा जबतक किसी सुरीली ध्वनि को व्यक्त किया 
जाता है, तबतक तो वह 'थ्रुति' है, और जहाँ उसपर ठहराव हुआ कि बह 'स्वर? 
कहलाएगी। 

श्रुति ध्रौर स्वर की तुलना में अरहोबल पंडित ने 'संगीत-पारिजात” में सप॑ और 
कुडली का जो उदाहरण दिया है, उसके अनुसार सर्प की कुडली तो श्रुति है और 
सर्प स्वर है। कुडली के प्रन्दर जिस प्रकार सपं रद्दता है, उसी प्रकार श्रृतियों के 
झ्रन्दर स्वर स्थित हैं । 


प्राचीन तथा मध्यकालोन ग्रन्थकारों की श्र्‌तियाँ ।- 
प्राचीन काल में संगीत के दो मुख्य ग्रन्थकार भरत ओर शाज्देव हुए हैं.। 
ईसा से काफी पूर्व भरत ने श्रपना प्रसिद्ध ग्रन्थ 'नाट्यशास्त्र' लिखा और. ते रहवीं... 


है. 
4० संगीत विशारद | 
शताब्दी में शाज्भ देव ने 'संगीत-र॒त्नाकर” नामक ग्रन्थ लिखा, जिसका प्रमाण आज 
भी बहुत-सी संगीत-पुस्तकों द्वारा मिलता 'है। इन दोनों पंडितों ने अपने-अपने ग्रन्थों 
में श्रुतियों का वर्णन भी किया है, जिसमें इन दोनों ने एकमत से कुल बाईस श्रुतियाँ ही 
मानी हैं; साथ ही उनका श्रुति-स्वर-विभाजन भी एक ही सिद्धान्त पर हुआ है। 
अर्थात्‌ कुछ विद्वानों के मतानुसार ये दोनों ही पंडित अपने स्वरों का परस्पर सम्बन्ध 
मालूम करने के लिए श्रुति का एक निश्चित नाद स्वीकार करते थे, यानी वे सब 
श्रुतियों को समान मानते थे। उनकी पहली श्रुति से दूसरी श्रुति जितने फासले प्र्‌ 
है, उतना ही फासला उन्होंने समस्त श्रुतियों में रखा है। इसी फासले या अन्तर को 
श्रुत्यन्तर' कहते हैं | जम 
सारणा-चतुष्टथयी ॥$ 
( षड्जग्रामवीणा' पर भरत्त की श्रुतियाँ ) 
भरत का कहना है कि ऐसी दो वीणाएँ लेकर, जिनमें सात-सात तार चढ़े हुए 7 
हों, षडज-ग्राम में मिलाओ। दोनों वीणाओओं में जो सात-स्ात तार चढ़े हुए हैं, उनको 
सात स्वरों में मिलाने का ढंग भरत इस प्रकार बताते हैं :-- 
क्‍ षड्ज : यह स्वर चौथी श्रुति पर रहना चाहिए । 
ऋषम : यह स्वर सातवीं श्रुति पर रहना चाहिए। 
गान्धार : यह स्वर नवीं श्रुति पर रहना चाहिए । 
मध्यम : यह स्वर तेरहवीं श्रुति पर रहना चाहिए। _ 
पंचम : यह स्वर सत्तरहवीं श्रुति पर रहना चाहिए । 
घेवत: यह स्वर बीसवीं श्रुति पर रहना चाहिए । 
निषाद ; यह स्वर बाईसवीं श्रुति पर रहना चाहिए । 
इस प्रकार की वीणा जो यार हुई, वह षड्जग्राम की अचल वोणा” कही 
जाएगी । क्‍ फट क्‍ 
इसके पश्चात्‌ षडज-ग्रामवाली इन दो वीराशों में से एक वीणा लेकर उसका 
केवल पंचम का तार एक श्रुति कम कर दो और भ्न्य तारों को उसी प्रकार रहने दो; 
प्र्थात्‌ इस वीणा का पंचमवाला तार एक श्रुति नीचा हो गया, धाकी 'सारेगम : 
घ नि, ये छह तार अपने-भ्रपने स्थान पर कायम रहे । यह “मध्यमग्राम-वीणा” कही 
जाएगी। । 
इसके बाद इसी वीणा के शेष छह तारों को भी एक-एक श्रुति कम कर दो; 
इसे उन्होंने “बल वीणा” कहा। अब इस “चल वीणा” पर स्वरों की स्थिति इस 
धकार हो जाएगी :-- 
स्वर॥ सा रे मम पे ध नि 
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भ्र्थात्‌ उपयुक्त सातों स्वर क्रमश: तीसरी, छठी, श्राठवीं, बारहवीं, सोलहबों 
उन्‍नीसवीं, भ्रोर इक्कीसवीं भ्रुतियों पर पहुँच गए। ऐसा होने से यह स्पष्ट है कि पहुलीप 
'घड्जग्राम-वीणा” या “अ्रचल-वीणा' के सातों स्वरों में एक श्रुति का भ्रन्तर हो गया। रे 
इसे भरत ने “प्रथम सारणा” कहा है । प्रधाफण थम 


इसके परचात्‌ भरत लिखते हैं कि 'चल वीणा” के पंचम को फिर एक श्रति से 
कम कर दो और इसी प्रकार शेष छह स्व॒रों को भी एक-एक श्रुति नीचे कर दो । भ्रब 
स्बरों की स्थिति इस प्रकार हो जाएगी :-- 

स्वर: सो रे गे मं जय -ध-तिं 

श्रुति-सं० २ ४५ ७ ११ १५ श८ २० 

ऐसा होने से 'चल वीणा' के “ग” और “नि', जोकि क्रमश: सातवीं श्रीर बीसवीं 
श्रुति पर स्थित हैं, क्रमश: अचल वीणा” के 'रे! और 'ध' से मिलने लगेंगे; क्योंकि 
'ग्रचल वीणा' के 'रे-ध' भो क्रमशः सातवीं और बीसवीं भुति पर स्थित हैं। इसका 
प्रथे यह हुआ कि 'चल वीणा” और “अ्रचल वीणा के स्वरों में दो श्रुतियों का अन्तर 
हो गया । इसी का नाम द्वितीय सारणा' है। 

इसी प्रकार भरत ने “चल वीणा' के स्वरों को पुन: एक-एक श्रुति कम करके 
ध्रागे बताया है कि श्रब “चल वीणा” अचल वीणा” से तीन श्रुतियाँ कम हो जाएगी । 
फलस्वरूप “चल वीणा' के ऋष भ-धेवत क्रमश: अचल वोणा' के षडज व पंचम में लीन 
हो जाएँगे। क्‍योंकि ये दोनों स्वर त्तीन-तीन श्रुतियों के हैं। इसे भरत ने “तृतीय 
सारणा' कहा है । 

इसी प्रकार “चल वीणा' को चौथी बार एक-एक श्रुति और कम करने पर 
“चल वीणा! के पंचम, मध्यम झ्ौर षडज क्रमश: अचल वोणा' के मध्यम, गान्धार 
झौर निषाद में लीन हो जाएँगे । इसे भरत ने “चतुर्थ सारणा” कह है । 

इन्हीं सारणाओं के श्राधार पर कुछ लोगों का अनुमान है कि उनकी श्रुतियाँ 
परस्पर समानता रखती थीं, क्योंकि यदि उनके आपसी फासले कम या ज्यादा होते, 
तो 'भ्रचल वीणा” का उपयुक्त स्वर-निर्दंशन सम्भव ही नहीं था। भरत के इसी 
सिद्धान्त श्रर्यात्‌ 'समान श्रुत्यन्तर' को शाड्ू देव भी मानते हैं। 

इसके विरुद्ध मध्यकालीन विद्वानों ने श्रुतियाँ तो एक सप्तक में बाईस ही मानी 
हैं, किन्तु वे 'समान श्र॒त्यन्तर' वाले सिद्धान्त को स्वीकार नहीं करते । 

१४-वीं सदी से १८-वीं शताब्दी तक मध्यकालीन विद्वानों में मुख्य चार बिद्वानों 
के संगी -ग्रन्य उल्लेखनोय हैं : -- 


राग-तरंगिणी 

यह ग्रन्थ लोचन कवि ने १५-वीं शताब्दी के ग्रारम्भ में लिखा | 
संग्रीत-पारिजात 

यह ग्रन्थ पं० अरहोवल ने १७-वीं शताब्दी के पूर्वाद्ध में लिखा। 


हृदय-कोतुक और हृदय-प्रकाश 
ये दोनों ग्रन्थ हृदयनारायस देव ने १७-वीं क्षताब्दी के उत्तराद्ध में लिंखे ।। ८ __ 


१८-वीं शताब्दी के पूर्वाद्ध में यह ग्रन्थ श्रीनिवास पंडित ने लिखा रा कर 


४२ संगीत-विद्ञारद 


वीणा के तार पर बारह स्वरों के स्थान निश्चित करने का सर्वप्रथम प्रयास 
'संगीत-पारिजात” के लेखक अ्रहोबल पंडित ने किया । उनके बाद हृदयनारायरा देव 
और श्रीनिवास पंडित ने वोणा के तार पर स्वरों को स्थापना अहोबल के अनुपार 
ही की है। 

यद्यपि मध्यकालीन विद्वानु 'चतुइ्चतुश्चतुश्चेव"**'**? वाले इलोक के अनुसार 
सात स्वरों का विभाजन बाईस श्रुतियों पर स्वीकार करते हैं तथा प्राचीन पंडितों के 
अनुसार ही उन्होंने भी प्रत्येक शुद्ध स्वर को उस स्वर की अन्तिम श्रुति पर स्थित 
किया है, किन्तु प्राचीन और मध्यकालीन विद्वानों में श्रुतियों के समान अन्तर पर, 
मतभेद है। 

आधुनिक प्रन्थकारों की श्र्‌ तियाँ 

ऊपर बताए हुए प्राचीन ओर मध्यकालोन ग्रन्थकारों के विवेचन द्वारा यह 
बताया जा चुका है कि इन्होंने भ्रपना प्रत्येक शुद्ध स्वर अन्तिम श्रुति पर निश्चित किया 
है। इसके विरुद्ध हमारे आधुनिक ग्रन्थकार अपना प्रत्येक शुद्ध सत्र प्रथम श्रुति पर 
स्थापित करते हैं। आधुनिक ग्रन्थकारों में 'अभिनव राग-मंजरी” के लेखक पं० विष्णु- 
तारायण भातखंडे का नाम विश्येष उल्लेखनीय है। इन्होंने श्रुतियों के विभाजन 
के बारे में इस प्रकार लिखा है :--- 


वेदाचलांकश्र तिषु त्रयोदश्यां श्रुती तथा। 

सप्तदश्यां च॒ विंश्यां च द्वा्विश्यां च श्र॒तो क्रमात्‌ ॥ 

पड़जादीनां रा प्रोक्ता शुद्धाख्या भरता दिभिः । 

हिन्दुस्थानी यसंर्गी श्र्‌ तिक्रमविपयेयः ॥ 

एते शुद्धस्वराः सप्त सस्वाचश्र्‌ तिसंस्थिताः । 
प्र्थात्‌-भरत इत्यादि प्राचीन शात्त्रकारों ने श्रुतियाँ शुद्ध स्व॒रों में इस क्रम से 
बाँटी हैं कि षडज चौथी श्रुति पर, ऋषभ सातवीं श्रुति पर, गान्धार नवीं पर, मध्यम 
तेरहवीं पर, पंचम सत्रहवीं पर, धंवत बीसवीं पर और निषाद बाईसवीं श्रुति पर 
स्थित है। किन्तु हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में श्रुतियों को सात शुद्ध स्व॒रों पर बाँट ने का 
क्रम इसके विपरीत रखकर प्रत्येक शुद्ध स्वर प्रथम श्रुति पर स्थापित किया गया है । 
जज इस प्रकार आधुनिक ग्रन्थकार पहली श्रुति पर षडज, पाँचवींपर ऋषभ, 
पर गान्धार , दसवीं पर मध्यम, चौदह॒वीं पर पंचम, अ्रठा रहवीं पर धवत और 

इक्कीसवीं पर निषाद कायम करते हैं । 
प्राचीन व आधुनिक श्रृति स्वर-विभाजन 


भ्रागे दिए हुए कोष्ठक में प्राचीन ग्रन्थों द्वारा श्रुतियोंका शुद्ध स्वरों के ४० विभाल- 
जन दिखाया गया है; साथ ही आधुनिक संगीत-प्रन्थकारों ने शुद्ध स्वर कौन-कौनसी 





श्रुतियों पर माने हैं, यह भी दिखाया गया है । 0०77६ हर जद मोम 











संग्रीत-विशा रद्र भरे 
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यह तो हुआ श्रुतियों का शुद्धस्वर-विभाजन । अब रहे पाँच विक्रृत स्वर। उनके 
लिए यह नियम है कि जिस श्रुति पर स्वर कायम हुआा है, उससे तीसरी श्रुति पर 
आागेवाला विकृत स्वर आएगा। इस प्रकार शुद्ध स्व॒रों से दो-दो श्रुति पर विक्ृत 
स्वरों की स्थापना करने पर यह तालिका बनेगी :-- 

बाईस श्र्‌ तियों पर आधुनिक पद्धति के बारह ख्रों की स्थापना 
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संगीत-विशा रद 





अरब हम प्राचीन, मध्यकालीन और आधुनिक संगीत-ग्रस्थकासों की एक अब हम प्राचीन, मध्यकालीन श्र आ्राधनिक संगोत-पग्रन्थकारो की एक उस. तुल- 
नात्मक तालिका देकर यह बताते हैं कि श्रुति-स्वर के बारे में उनके विचारों में कहाँ- 
कहाँ एकता ओर मतभेद है :-- 


प्राचीन, मध्यकालीन और आधुनिक ग्रन्थकारों का श्र्‌ ति-स्वर के सम्बन्ध में 
तुलनात्मक विवेचन 
वे सिद्धान्त, जिनपर तीनों ग्रन्थकार एकमत हैं :-- 


प्राचीन ग्रन्थकार 


(भरत, झ्ाद्भं देव आदि ै 


लक 2 पा आर किलर 27. मानते हैं । 








_ प्राचीन ग्रन्ययार। .मध्यकालीन प्रन्यकार । आपतिद प्रचयार 
(अहोबल, श्रीनिवास, लोचन) 
बाईस श्रुतियाँ एक सप्तक | बाईस श्रुतियाँ एक सप्तक | बाईस 


में मानते हैं। 








प्राधुनिक ग्रन्थकार 
_ (भातखंडे आदि) | 7 __ 
्प 
श्रुतियाँ एक संप्तक- 
में मानते हैं। "०५ 








|| श्र ह 
-््स्सस 5 23 3 33324: टली कि ० 4चक 


संगीत-वि झारद 


शुद्ध तथा विक्ृत बारह स्वर 
इन्हीं बाईस श्रुतियों पर 
बाँटते हैं । 

षडज, मध्यम, पंचम की 
चार-चार श्रुतियाँ, निषाद- 
गान्धार की दो-दो श्र्‌ तियां 
और ऋषभ-धंवत की तीन- 
तीन श्रतियाँ मानकर स्वरों 
की स्थापना करते हैं । 





'शुद्ध तथा विक्ृत बारह स्वर 


इन्हीं बाईस श्रुतियों पर 
बाँटते हैं । 

प्राचीन ग्रन्थकारों की तरह 
ही इन्होंने भी उसी प्रकार के 
ये विभाजन स्वीकार करके 
प्राचींन सिद्धान्त स्वीकार 
किया है । 





श्र 


शुद्ध तथा विकृत बारह 
स्वर इन्हीं बाईस श्रुतियों 
पर बाँटते हैं । 


' प्राचीन तथा मध्यकालीन 


ग्रन्थकारों के अनुसाण 
इन्होंने भी इसी नियम 
का पालन करके उनका 
मत स्वीकार किया है। 





वे सिद्धान्त, जिनपर आपस में मतभेद हे ;-- 


प्रत्येक श्रति का श्रन्तराल 
(7स्‍(/४८५४४)) बराबर-बरा- 
बर रखते हैं । 


झ्रपना प्रत्येक शुद्ध स्वर उस 


स्वर की शाखस्प्रोक्त अन्तिम 


श्रुति पर रखते हैं; अर्थात्‌ 
सा, रे, ग, म, प, ध, ति 
४-७-६ १३ १७-२०-२२, द््न 
श्रुतियों पर रखते हैं । 

इनके शुद्धस्वर-सप्तक में 
प्राधुनिक दृष्टि से ग-नि 
कोमल हैं। 


वीणा के तार पर भिन्‍न- 
भिन्‍न स्वरों की स्थापना 
करने का इनके ग्रन्थों में कोई 
उल्लेख नहीं मिलता । 


शुद्ध तथा विकृृत स्वरों को 
आान्दो लन-संख्या निकालने 
का इनके ग्रन्थों में कोई 
. उल्लेख नहीं मिलता । 





मानकर उनका आपसी श्रत्य- 


झपनी बाईस श्रतियों को बाईस श्रतियों को असमान | बाईस श्रृतियों को अ्रश्न- 


समानान्तर मानते हैं, भ्रर्थात्‌ | 


मान मानकर उतका 


न्‍्तर बराबर-बराबर नहीं | आपसी श्रुत्यन्तर ब राबर- 


मानते । 
इस विषय में यह भी प्राचोन 
ग्रन्थकारों का अनुकरण 


करते हैं और उसो प्रकार 


| अपने सातों शुद्ध स्वर ४-७- 
६-१२-१७-२०-२२-वीं श्रुतियों 
| पर रखते - | 


इनके सप्तक में जो शुद्ध स्वर 


: हैं, उनमें ग-नि हमा री दृष्टि 
| से कोमल हैं । अर्थात्‌ आधु- 
निक काफी ठाठ ही इनका 


शुद्ध-स्वर सप्तक है । 
वीणा के तार को लम्बाई 


पर शुद्ध व विक्रत स्वरों की 


स्थापना करते हैं । 


शुद्ध तथा विक्गनत स्वरों की 

ग्रान्दो लन-संख्या निकालने 
का इन्होंने भी कोई प्रयास 
नहीं किया । 





बिलावल 


बराबर नहों मानते । 


प्रपना प्रत्येक शुद्ध स्वर 
पहली श्रुति पर कायम 
करके सा, रे, ग, म, प, 
ध,नि क्रमशः १-५-८-१०- 
१४-१८-२१, इन श्रुतियों 
पर स्थापित करते हैं । 
अपने शुद्धस्वर-सप्तक में 
के स्वर 
निद्िचत करते हैं । 


वीणा के तार की लम्बाई 
पर शुद्ध व विकृत स्वरों 
की, स्थापना करते हैं 

किन्तु रे, म॑, ध, इन तीन 


| विक्ृतस्वरों पर मतभेद है ' 


शुद्ध तथा विक्त बारह 
स्‍्वरों की आन्दोलन- 
संख्या निकालकर इन्होंने: 
अपने ग्रन्थों में इसका 





वरणन किया है।_ 
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५६ संगीत-वि शारद 


क्‍या मरत को श्र्‌ तियों का अन्तराल समान था ? 


इस अध्याय को समाप्त करने से पूर्व इस विषय पर विचार कर लेना अनुचित 
न होगा । 


आज के युग में यह निश्चय हो चुका है कि ये श्रुति-अन्तराल असमान हैं। 
आचाये डा० कलासचन्द्र देव बृहस्पति का “श्रुति-दपंण' इसे अ्रधिक स्पष्ट कर देगा। 


आ्राधुनिक युग में आचाय॑े बृहस्पति ने अपने ग्रन्थ “भरत का संगीत-सिद्धान्त' 
(सन्‌ १६५६ का संस्करण) में पृष्ठ २२ पर इसका विवेचन किया है। यदि झा भी 
इस श्रुति-दपंणा पर चतुःसारणा को करके देखें, तो आ्राप यह स्पष्ट समझ जाएँगे कि... | 
भरत की श्रुतियाँ भ्रसमान थीं । 


इसके लिए आप एक ऐसा तानपूरा लीजिए, जिप्की डाँड सपाट हो, प्र्थात्‌ | 
बीच से उठी हुई न हो । इस तानपूरे पर परदे भी सपाट हों, श्रर्थात्‌ वे सितार के 
परदों की भाँति बीच में उठे हुए न हों। तानपूरे में पाँच खूटियाँ हों । श्रब पाँच तार 
एक-जंसे चढ़ा लीजिए | घुड़च बिलकुल सीधी हो, तनिक भी आ्राड़ी-तिरछी न हो। 
परदे भी बिलकुल सीधे रहें । बस, यही हमारा श्रुति-दपेरा होगा। इसपर नियम 
पूर्वक षडज-ग्राम के परदे मिला लीजिए | इसके पाँचों तारों को भी समान घ्वनि में » 
मिला लीजिए। इस श्रुति-दपंरा में बाई ओरवाले तार को हम पहला तार कहेंगे । 
अन्य तार क्रमश: दूसरा, तीसरा चौथा और पाँचवाँ तार कहलाएँगे । 


मूल सप्तक 


2 पहले तार को षड्ज इत्यादि के परदों पर दबाकर छेड़ने से जो सप्तक बोलेगा, | 
से हम “मूल सप्तक' कहेंगे । यह पूर्वोक्त पद्धति के 'अचल सप्तक' का काम देगा। 
प्रथम सारणा द 

दूसरे तार को इतना उतारिए कि 'मूल सप्तक” के ऋषभ के साथ उसके पंचम 
का संवाद षडज-मध्यम-भाव से होने लगे। इतना करने पर आप देखेंगे कि दूसरा 
तार “मूल सप्तक' के तार की श्रपेक्षा 'कुछ' उतरा हुआ है। यह 'कुछ” अन्तर ही 
भरत की भाषा में 'प्रमाण-श्रुति' का अन्तर है । 

अब यदि किसी भी परदे पर पहले और दूसरे तार को दबाकर बजाया जाए 
तो दोनों तारों की ध्वनियों में प्रमाण-श्रुति का अन्तर स्पष्ट सुनाई देगा। इसे यों भी 
कहा जा सकता है कि दूसरे तार पर ध्वनित होनेवाले स्वर, मूल सप्तक के तार पर 
घ्वनित होनेवाले स्वरों से 'प्रमाण-श्रुति' नीचे होंगे । 
द्वितीय सारणा 

ग्रव तीसरे तार को इतना उतारिए कि उसके गान्धार की ध्वनि, मूल सप्तक 
के ऋषभ की व्वनि में मिल जाए। इतना करने पर आप देखेंगे कि तीसरे तार का 7 श 
निषाद मूल सप्तर के घंवत में स्वत: मिल गया । तीसरे तार पर बोलनेवाला पडजरट हे द् 


ग्रामिक सप्तक भ्रब मूल सप्तक की अपेक्षा दो श्रुति उतरा हुआ है । :६८म० पल 
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तृतीय सारणा 


चौथे तार को अब इतना उतारिए कि उसका ऋषभ, मूल सप्तक के षडज में 
मिल जाए। ऐसा करने से चौथे तार का घंवत मूल सप्तक के पंचम में स्वत: मिल 
जाएगा। चौथे तार पर मिला हुआ षडजग्नामिक सप्तक श्रब मूल सप्तक की भपेक्षा 
तीन श्रुतियाँ उतरा हुआ है । द 


चतुर्थ सारणा 


श्रब पाँचवें तार को इतना उतारिए कि उसका मध्यम मूल सप्तक के गान्धार 
में मिल जाए। यह हो जाने पर पाँचवें तार के पंचम और षडज क्रमश: मूल सप्तक 
के मध्यम ओर निषाद में स्वतः मिल जाएँगे। इस स्थिति में पाँचवें तार पर ध्वनित 
होनेवाला सप्तक मूल सप्तक की श्रपेक्षा चार श्रुतियाँ उतरा हुझ्ना है । 


श्र्‌ तियों के परिमाण 


श्रुति-दपंण के पहले और दूसरे तार की ध्वनि का अ्रन्तर 'प्रमाण-श्रुति” है। 
बृहस्पतिजी ने इसे “ग” अन्तर कहा है। दूसरे और तीसरे तारों को क्रमश: धीरे से 
बजाने पर हमें “ग” अन्तर से बड़ा अन्तर दिखाई देगा । इसे ब्ृहस्पतिजी ने 'ख' अन्तर 
* कहा है। तीसरे और चौथे तार को छेड़ने पर हमें इनकी ध्वनियों में “ख' भ्रन्तर से 
बड़ा अन्तर सुनाई देगा । इसे बृहस्पतिजी ने 'क' अन्तर कहा है। अश्रब चौथे और 
पाँचवें तारों की ध्वनियों में फिर “ग' भ्रन्तर सुनाई देगा; (क्योंकि चौथे तार के ऋषभ 
के साथ पाँचवें तार के पंचम का षडज-मध्यम-भाव से उसी प्रकार संवाद है, जिस 
प्रकार पहले तार के ऋषभ का संवाद दूसरे तार के पंचम के साथ है। 


इस भ्राधार पर यह निविवाद सिद्ध है कि महर्षि भरत की श्रुतियाँ भ्रसमान 
थीं। इनमें तीन परिमाण थे । 'क' भप्रन्तर सबमें बड़ा था, 'ख” उससे छोटा और “ग' 
सबसे छोटा । 


इस अध्याय को समाप्त करने से पूर्व एक बांत और समभ लेनी चाहिए कि जिन 
स्वरों में 'स-ग” अन्तर है, उनमें दो “क', दो ख” और तीन “ग” का श्रन्तर होना 
चाहिए। जिनमें 'स-म” का अन्तर है, उनमें दो 'क', तीन 'ख” और चार 'ग' का 
श्रन्तर होना चाहिए और जिनमें 'स-प' का अन्तर है, उनमें तीन 'क', चार 'ख” और 
छह “ग' का अन्तर आवश्यक है। एक सप्तक में पाँच “'क”, सात 'ख” और दस श्रतियाँ 
'7! होती हैं । 


स्वर-शास्त्र ([०7०॥॥५) 
स्वर-स्थान भ्ौर आन्दोलन-संख्या 


जब हम वीणा, सितार या तानपूरा के किसी तार को छेड़ते या बजाते हैं, तो 
उस तार से एक भनकार पंदा होती है। उस भनकार द्वारा एक सकिड में हवा में जो 
कम्पन पंदा होता है, उसे ही आन्दोलन ( ५४०78707 ) कहते हैं। इसे पीछे समझा 
दिया गया है। श्रान्दो लन-संख्या जितनी अधिक होती है, नाद उतना ही ऊँचा होता है 
ओर भ्रान्दोलन-संख्या जितनो कम होती है, उतना ही नाद नीचा होता है । 


इसी प्रकार तार की लम्बाई से भी नाद की उंचाई और निचाई ज्ञात होती द् 
है। तार की लम्बाई कम होगी, तो नाद ऊँचा पंदा होगा और तार की लम्बाई 
ग्रधिक होगी, तो नाद नीचा पैदा होगा । 

ख्रों को आन्‍्दोलन-संख्या निकालना 

ऊपर बताया जा चुका है कि जितनी ही आवाज ऊँची होगी, उतने हो श्रान्दो- 
लन अधिक होंगे और आवाज जितनी नीची होती जाएगी, श्रान्दोलन-संख्या उसी 
अनुपात से कम होती जाएगी । 

विज्ञान के पंडितों ने यह सिद्ध कर दिया है कि सबसे नीची आ्रावाज द्वारा एक _ 
सेकिड में सोलह आान्दोलन हो सकते हैं और सबसे ऊँची श्रावाज के एक सेंकिड में 
३८००० आन्दोलन हो सकते हैं। यह ऊँची आवाज लगभग ग्यारह सप्रक उँचाई की 
होगी । इस हिसाब से षड्ज स्वर की आन्दोलन-संख्या २४० मानकर हमारे शाख्रका रो 
ने तथा पश्चिमी विद्वानों ने बारह स्वरों की झ्रान्दो लन-संख्या नियत की है । 

स्वरों की आन्दोलन-संख्या मालुम करने के तीन श्राधार हैं :-- | 
(१) जिस स्वर की आन्दोलन-संख्या मालुम करनी हो, उसके तार की लम्बाई का नाप। _ 
(२) षडज स्वर के तार की लम्बाई । । 
(३) षडज स्वर की आन्दो लन-संख्या । 


ख़रों का ग़ुणान्तर 

स्व॒रों की भ्रान्दो लन-संख्या मालूम करने के लिए स्वरों के आपसी गुरणान्तर को _ 

समझे बिना झागे बढ़ना ठीक न होगा । दो स्वरों की आन्दोलन-संख्याश्रों के भजनफल 
को उनका गुणान्तर या स्वरान्तर कहते हैं; जैसे घडज स्वर की आन्दोलन-संख्या २४० 
मान ली गई है; शभ्रब यदि पंचम स्वर की श्रान्दोलन-संख्या ३६० हो, तो षडज औ्रोर 
पंचम का गुरान्तर बड़ी संख्या में छोटी संख्या का भाग देने से निकल ग्राएगा; अर्थात्‌ 
३६०--२४०--ईई6 अथवा ई या १३ । इसका अ्रथे यह हुआ कि पंचम स्वर षड़ज स्वर 
से डेढ़गुना ऊंचा है। 7५ 2] 
इस प्रकार यदि किसी स्वर का गुणान्तर हमें मालूम हो, तो षडज शिप हे 
झ्रान्दो लन-संख्या २४० को उससे गुणा कर देने से उस्त स्वर की आन्दोलन-संख्या निकल < 
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श्राती है। चाहे जिस स्वर की श्रान्दोलन-संख्या निकाली जाए, किन्तु षडज की मदद 
बिना वह नहीं निकल सकेगी, क्योंकि षडज ही सब स्वरों का आधार है। 


तार की लम्बाई के नाप से भी स्वरों का गुणान्तर निकल अाता है; जेसे पडज 
के तार की लम्बाई छत्तीस इंच है श्रोर मध्यम की लम्बाई सत्ताईस इंच है; पभ्रब 
हमने इसका गरुणान्तंर निकाला, तो ३६ में २७ का भाग दिया; इसका अर्थ हुआ ३३६ या 
ईं। इस प्रकार घडज और मध्यम में ४: ३ का या ई का स्वरान्तर है। अब इसी 
गुणान्तर या स्वरान्तर को लेकर मध्यम स्वर की आन्दोलन-संख्या मालूम की जाए, 
तो इस प्रकार निकलेगी-- ई >»( २४०--३२०; क्योंकि षडज की मानी हुई आन्दोलन- 
संख्या २४० है भौर षड्ज-मध्यम का स्वरान्तर ई है, इसलिए ई को २४० से गुणा 
करके आसानी से मध्यम की ग्रान्दो लन-संख्या ३२० निकल झाई। इसी प्रकार पंचम 
की आन्दोलन-संख्या निकालने के लिए सा८३६ इंच, प--२४ इंच; इनका स्वरान्तर 
हुआ ईई यानी ३; इसको षडज की श्रान्दोलन-संख्या २४० से भग्रुणा कर दिया, तो 
है »( २४०--३६० 'प' की आन्दोलन-संख्या निकल आई। 


यह तो हुआ स्वरों की लम्बाई से आन्दोलन-संख्या निकालने का नियम । अब 

यह बताते हैं कि आान्दोलन-संख्या से स्वरों की लम्बाई किस प्रकार निकलती है :-- 
आन्दोलन-संख्या से लम्बाई निकालना 

अ्रगर दो स्वरों की आन्दोलन-संख्या हमें मालूम हो, तो उनकी लम्बाई भी 
निकाली जा सकती है और यदि उनमें से एक ही स्वर की लम्बाई मालूम हो, तो 
गुणान्तर (स्वरान्तर) निकालकर लम्बाई मालुम की जाएगी; उदाह रणाथथे षडज शोर 
मध्यम की आन्दोलन-संख्याओ्रों से हमें मध्यम स्वर की लम्बाई मालुम करनी है, तो इस 
प्रकार करेंगे--घड्‌ ज --२४० इंच, मध्यम "5३२० इंच; इनका गुणान्तर हुआ ३३$-- ई; 
इस गुणान्तर का षडज की लम्बाई ३६ इंच में भाग दिवा गया, ३६--३ 5-२७ इंच मध्यम 
की लम्बाई निकल आई । यहाँ पर एक बात ध्यान में रखनी चाहिए कि लम्बाई से 
आन्दोलन निकालने में तो स्वरान्तर का षडज की आन्दोलन-संख्या से गुणा करना 
होगा, भौर जब आन्दोलन से लम्बाई निकाली जाएगी, तब षडज की लम्बाई में उस 
स्वरान्तर का भाग देना होगा | इस प्रकार मालूम होगा कि तार की लम्बाई और 
स्वर की आन्दोलन-संल्या का सम्बन्ध बिलकुल उलटा है। लम्बाई घटेगी, तो नाद या 
भ्रावाज ऊंची होगी; ज॑से “सा” की लम्बाई ३६ इंच है, प की २४ इंच ही रह गई । 
'सा' से “*” की आवाज तो ऊंची हो गई, किन्तु लम्बाई कम हो गई। इसके विरुद्ध 
स्वर ऊंचा होता है, तो भ्रान्दोलन-संख्या बढ़ती है श्रौर स्वर नीचा होता है, तो आ्रान्दो- 
लन-संख्या कम होती है; जंसें “सा” की आन्दोलन-संख्या २४० है और “प” की बढ़कर 
३६० हो गई । द 

इस प्रकार ध्वनि (नाद) की दृष्टि से स्वर-स्थानों का स्पष्टीकरण करने के 
लिए दो साधन हुए :--. : ाः हर ि 

१. प्रत्येक ध्वनि के एक सेकिड में होनेवाले तुलनात्मक आन्दोलन बताना] -: 


[0 ने छँणा एफ #इहां | व्लए के! 
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६० संगीत-विशारद.. 
है 
२. वीणा के बजनेवाले तारं की लम्बाई के भिन्न-भिन्न भागों से ध्वनि की 
उंचाई-निचाई बताना । परे 
3 हमारे प्राचीन ग्रन्थकारों को इनमें से पहला साधन या तो मालूम नहीं था, 2 
न्होंने इसका उल्लेख करना आवश्यक नहीं समका। उन्होंने अपने ग्रन्थों में दूसरे 
साधन की ही चर्चा विशेष रूप से की है। प्रथम साधन की चर्चा आधुनिक ग्रन्थकासों। 
. तथा पाइचात्य विद्वानों द्वारा की गई है । ह 


संगीत के इतिहास का मध्य-काल १४-वीं शताब्दी से १८-वीं शताब्दी तक माना | ॥ 
जाता है। इसमें संगीत के विद्वानों ने संगीत पर कुछ महत्त्वपूर्ण ग्रन्थ लिखे, जिनके 
नाम हैं :--- 

१. संगीत-पारिजात, २. हृदय-कौतुक, ३. हृदय-प्रकाश, ४. राग-तत्त्व-विबोध 
इत्यादि । 

इनमें से मुख्य ग्रन्थ 'संगीत-पारिजात” है, जिसके लेखक हैं अहोबल पंडित । 
इन्होंने ही सर्वप्रथम वीणा के तार की लम्बाई के विभिन्‍न भागों से बारह स्वरों के 
ठीक-ठीक स्थान निश्चित किए। इसके पर्चात्‌ श्रीनिवास पंडित ने भी श्रपने लिखे 
हुए ग्रन्थ 'राग-तत्त्व-विबोध' में बारह स्वरों के स्थान बताए हैं। 

पं० श्रीनिवास ने वीणा के छत्तीस इंच लम्बे खुले तार पर षडज स्वर मानकर 
क्रमश: बारहों स्वरों के परदे बाँधने का ढंग बताया है । 

पंडित श्रीनिवास के स्वरों की स्थापना का नियम समभने से पहले हमें यह 
ध्यान रखना आवश्यक है कि श्रीनिवास का शुद्ध ठाठ आधुनिक 'काफी ठाठ” था; 
भ्र्थात्‌ इनके शुद्ध ठाठ में गान्धार और निषाद कोमल थे, जबकि हमारे संगीतज्ञ 
आजकल शुद्ध ठाठ बिलावल मानते हैं। इसी प्रकार अन्य मध्यकालीन ग्रन्थकारों के 
सात शुद्ध स्वरों में *ग-नि कोमल होते थे। उनके सात शुद्ध स्वर हमारी दृष्टि से 
इस प्रकार थे :-- 


ज्न्यॉकि 


सा (शुद्ध) प (शुद्ध) 

रे (तीव्र) घ (तीत्र) 

ग (कोमल) नि (कोमल) | 
म (कोमल) 


वीणा के तार पर श्रीनिवास के स्वर 
सबसे पहले श्रीनिवास पंडित, तार-पडज और मध्य-षडज का स्थान वीणा पर 
इस प्रकार बताते हैं :-- द 


बवान्त्ययोश्चमेवोश्च मध्ये तारकसः स्थितिः । रण 
तदरधें त्वतितारस्य सस्वरस्य स्थितिभवेव |... 
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संगीत-विशा रद ६१ 


तार-पदडुज 
मेरु से घुड़ुच तक जो वीणा का तार खिंचा हुआ है, उसके ठीक बीचों-बीच 
तार-षडज स्थित है; श्रर्थात्‌ छत्तीस इंच लम्बा तार मानकर उसके दो भाग करने 
पर ३६--२८-१८ इंच पर तार-षडज बोलेगा। 
सां 
मेरू० 34% कल >नन न ++-+++++++-+-+ बनने के +से+-पनकम रमन का के घुड़च 
१८ इंच 
मध्य-पडज 
पूरे छत्तीस इंच लम्बे खुले तार को बिना किसी जगह दबाए छेड़ा जाए, तो 
मध्य-सप्तक का षडज बोलेगा । 


सा 
मेरु० 





० घुड़च 
३६ इंच 
इसके बाद बताते हैं, अतितार-षडज ओर मध्य स्वरों के स्थान :-- 
मध्यस्थानादिमषडजमारमभ्यातारपडजगम्‌ । 
स्त्रं कुर्यात्तदर्थे तु स्व॒रम॒मध्यममाचरेत्‌ ॥ 


अतितार-षडज 


घुड़च और तार-षडज (सां) के बीच में जो अठारह इंच स्थान है, उसके मध्य- 
स्थान में अ्तितार-षड्ज स्थापित है; भ्र्थात्‌ 'सां! से नो इंच आगे जाकर प्रतितार- 
षडज बोलेगा | बडा 


सा सां सां 
न न ० घुड़च 
३५ श्८ & 

मध्यम 


मेरु और तार-षडज के बीच में जो अभ्रठारह इंच का तार है, उसके दो भाग 
नौ-नों इंच के हुए, भ्रत: मध्यम स्वर १८-+६--२७ इंच पर बोलेगा; भ्रर्थात्‌ 'सा' और 
'सां! के बीच में मध्यम स्वर है । 


सा म सां बा 
३६९ इच २७इच श्८ इच शक्ल 2 


६२ संगीत-विज्ञा रद 
पंचम 


भागत्रयसमायुक्त' तस्सत्रं कारितम्‌ भवेत्‌ । 
प्वेभागद्दयादग्रे स्थापनीयोड्थ  पंचमः ॥ 
पंचम स्वर को इस प्रकार बताते हैं कि मेर श्र तार 'सां' के बोच के हिस्से 


को तीन बराबर भागों में बाँठा जाए, तो १८--३-६ इंच पर पंचम स्वर बोलेगा । 
इस प्रकार पंचम स्वर को लम्बाई घुड़च से १८--६८-२४ इंच हुई । 





सा प सां 
३९ र्‌४ श्८ 
गान्धार 


पडजपंचममध्ये तु॒ गान्धारस्थानमाचरेत । 
पडजपंचमर्गं पत्रमंशत्रयसमन्वितम्‌ ॥ 


षडज और पंचम के बीच में गान्धार है; अर्थात्‌ गान्धार स्वर पंचम से छ्ह 
इंच बाई ओर होगा और घुड़च से गान्धार की लम्बाई २४-- ६5-३० इंच होगी । 


सा 3 3 कक अनिल पृ सां 
मय 
है - ३० २४ श्८ 


ध्यान रहे, श्रीनिवास का यह गान्धार वर्तमान प्रचलित कोमल गान्धार है, 
क्योंकि इन्होंने श्रपने शुद्ध ठाठ में “ग-नि” कोमल लिए हैं । 


ऋषभ 
तत्रांशडयसन्त्यागात्‌ पृ्भागे तु रिभवेत्‌ । 
ऋषभ स्वर को इस प्रकार बताते हैं कि षटज और पंचम के बीच के स्थान के 
तीन भाग करके मेरु के पूर्व-भाग में ऋषभ स्वर बोलेगा। मेरु और पंच म के बीच 
का स्थान बारह इंच है, तो १२--३--४ श्रर्थात्‌ मेर से चार इंच पर ऋषभ हुआ । 
इस प्रकार घुड़च से ऋषभ की लम्बाई ३६--४--३२ इंच हो जाएगी। 
सा रे | 5 5 2 अल प सां 


््ज्ज्क्ट्स्स्न्््््क्च्य 
३६ ३२ >स्जकट ८ 





संगीत-विशा रद हरे 


के. त॒ 
थव 
पंचमोत्तरपड॒जाख्यमध्ये घेवतमाचरेत्‌ ॥ 


पंचम और तार-षडज के मध्य-स्थान में घंवत स्वर स्थित है, ऐसा श्रीनिवास 
पंडित का कहना है। किन्तु 'प-सां” के बीचों-बीच घंवत स्थापित करके जब हम बजाते 
हैं, तो कुछ ऊंचा अर्थात्‌ चढ़ा हुआ बोलता है। इस थोड़े-से अन्तर के लिए श्रीनिवास 
का कहना है कि 'स्वरसंवादिताज्ञानं स्वरस्थापनकारणम्‌”' । इसका भावार्थ यही है कि 
ऋषभ का स्थान निश्चित हो जाने पर घेवत का स्थान 'षडज-पंच म-भाव” से कायम 
कर लेना चाहिए। घंबत के उपयुक्त इलोक में “'मध्ये” का अर्थ बीच न मानकर क्षेत्र 
मान लेने से सब ठीक हो जाता है। षडज-पंचम-भाव का अर्थ यही है कि जिस प्रकार 
पंचम स्वर षडज स्वर से डेढ़गुना ऊंचा है, उसी प्रकार ऋषभ से डेढ़गुना ऊचा धंवत, 
गान्धार से डेढ़गुना ऊंचा निषाद और मध्यम स्वर से डेढ़गुना ऊँचा तार-षडज होगा । 


इस हिसाब से ऋषभ का पंचम धवत, गान्धार का पंचम निषाद और मध्यम 
का पंचम तार-षडज होगा । इस प्रकार 'षपडज-पंचम-भाव' की निम्नलिखित चार 
जोड़ियाँ बनीं : -- 
सपयो रिधयोश्वेव तथव गनिषादयोः । 
संवादः सम्मतों लोके मसयोः स्वस्योमिथः ॥ 

_ अर्थात्‌ू-सा - प, रे-ध, ग-नि, म -सां, ये संवाद संगीतज्ञों में प्रसिद्ध 
हैं ही :-- 

- षडज और पंचम स्वरों की उँचाई निचाई का सम्बन्ध ही षडज-पंचम-भाव 
कहलाता है, जिसका ग्रुणान्तर १३ होता है। षडज की लम्बाई छत्तीस इच है; इसमें डेढ़ 
का भाग दिया, तो ३६-१३--२४ इंच पर पंचम हो गया । इसी प्रकार पंचम चौबीस 
इंच पर स्थित है। चोबीस का डेढ़ से गुणा किया, तो २४०८१३--३६३इंच पर षडज 
हो गया । अभ्रब इसी हिसाब को लेकर, श्रर्थात्‌ षघडज-पंचम-भाव से 'रे-ध' की दूरी 
निकाली गई, तो इस प्रकार निकली :-- 

चु कि ऋषभ की लम्बाई बत्तीस इंच है, तो ३२--१३5-२१३; इसलिए २१३ 

इंच पर धंवत स्वर स्थित हुआ 
सा रे प्‌ घ सां 

$+32224 22:22: -_#0 | सा 
रे६ शेर र्‌४ड २१३ दृ८ 


निषाद हे 
>कज डक 28० डीमक कपल विकड 2 22 2.0“ 
पूवे+ : निषादों रानते खर।॥ का 





श्ढठ सं गीत-विज्ञारद 


पंचम और तार-षडज की लम्बाई के तीन भाग करके पहले दो भागों को छोड़- 
दिया जाए, तो तीसरे भाग पर निषाद स्वर होगा। पंचम और तार-षडज के बीच 
की लम्बाई छह इंच है। इसके तीन बराबर भाग किए गए तो ६--३८-२ इंच का 
प्रत्येक भाग हुआ; चू कि षडज की लम्बाई अठारह इंच है, ग्रत: १८--२७-२० इंच पर 
निषाद स्वर स्थापित हुआ । 
सा 3 जुआ 55 किम के कल सकल ' ति सा 
९ २४ २० ९८ 
ध्यान रहे, यह निषाद हमारा कोमल निषाद है। ऊपर हम बता चुके हैं कि 
श्रीनिवास ने अपने शुद्ध ठाठ में 'ग, नि” दोनों स्वर ले लिए हैं, जिन्हें हम ग्राजकल 
कोमल “ग, नि” कहते हैं । | 
उपयु क्त वर्णन के भ्रनुसार श्रीनिवास पंडित के शुद्ध स्वर-स्थानों की लम्बाई 
आनन्‍्दोलनों-सहित इस प्रकार हुई :--- 














श्रीनिवास के शुद्ध स्वर 
स्वर | स्वर का पूरा नाम तार की लम्बाई बट ० 
सा षडज (मध्य-सप्तक) ३६ इंच २४० 
सात षडज (तार-प्प्तक) श्८ इंच ४८० 
सां षडज (अ्रतितार-सप्तक) € इंच ९६० 
म॒ मध्यम (मध्य-स प्तक) २७ इंच ३२० 
घ्‌ पंचम (मध्य-सप्तक) २४ इंच ३६० 
ग गांधार (मध्य-सप्तक) ३० इंच र्८ष८ 
रे ऋषभ (मध्य-सप्तक) ३२ इंच २७० 
थ घंवत (मध्य-सप्तक) २१३ इंच ४०४ 
नि निषाद (मध्य सप्तक) २० इंच ४३२ 





ये तो हुए श्रीनिवास के शुद्ध स्वर। अरब रहे पाँच विक्वत स्वर (कोमल 
ऋषभ, कोमल धेवत, तीबव्रतर मध्यम, तीत्र गान्धार और तीव्र निषाद) । श्रीनिवास _ 
पंडित गान्धार और निषाद के विक्ृत होने पर उन्हें तोब्र गान्‍्वार और तीव्र निषाद 
कहते हैं, जबकि हमारी पद्धति में 'ग, नि” विकृत होने पर कोमल 'ग, नि' कहलाते हैं।....... 


संगीत-विशारद ६५ 


श्रीनिवास के विकृत स्वर 
कोमल रे 
भागत्रयोदिते मध्ये मेरोक्टेमसंज्ञितात्‌ । 
भागद्योत्तरं मेरो! कुयोत्‌ कोमलरिस्व॒रम्‌ ॥ 
मध्य 'सा' श्रौर शुद्ध 'रे' के बीच में तार की जितनी लम्बाई है, उसके तीन भाग 
किए, तो 'सा' से दूसरे भाग पर या मेरु से दूसरे भाग पर कोमल 'रे! स्वर बोलेगा । 
'सा' और 'रे' का अन्तर चार इंच है। इसके तीन भाग किए, तो प्रत्येक भाग 
$ इंच का हुआ; क्‍योंकि 'रे” की लम्बाई घुड़च से बत्तीस इंच की दूरी पर है, श्रतः 
३२+ई ३३ है इंच पर कोमल 'रे' स्थापित हुआ । नीचे के चित्र में पडज भौर शुद्ध 
ऋषभ के तार की चार इंच लम्बाई दिखाकर, तीन भाग करके कोमल ऋषभ दिखाया 
जाता है :-- 
सा रे रे 
'िकक-ज जल आ 2 उक मक ० कक जन कील: 
३६ इंच ३३३ इंच. ३२ इंच 
तीव्र ग 
मेरुघैवतयोम॑ध्ये तीव्रगान्‍्धारमाचरेत्‌ । 


मेर (पडज) और धंवत के बीच में तीव्र गान्धार है। मेरु और “ध' का भ्रन्तर 
इस प्रकार है--सा ३६--ध २१३८-१४३; इसका आधा हुम्ना ७३ इंच, भ्रत: तीज गान्धार 
की लम्बाई घेवत से ७ इंच हुई और घुड़च से हुई २१३--७३--२८३ इंच | नीचे के 
चित्र में 'सा' और “ध' के बीच में तीव्र गान्धार दिखाया है :-- 





सा: ग घर 

[3 3 अरशशसकल 3: 8 आस इकु तल >>] 

६६ इंच रष्ह इंच २१३ इंच 
तीव्रतर मध्यम 


भागत्रयविशिष्टेस्मिन्‌ू तीवगान्धारपडजयो: । 
पूर्वभागो्तरं मध्ये मे तीजतरमाचरेत्‌ ॥ 


धीव़ गान्धार और तार-षडज के मध्यम के तीन भाग करके प्रथम भाग पर 
लीव्तर मध्यम स्थापित होगा ॥ तीव्र “ग झ्जौर तार 'सां' का अ्रन्तर --२८३--१८८-१०३ 


श्र्थाव्‌ न्छ् हुआ इसके तीन भाग किए गए तो चचु ८ दर >ः|* इंच का प्रत्येक भाग ब्कू- 


होगा। अतः तीत्रतर मध्यम घुड़च से १६+-ह* +-है* 5२५३६ इंच की दूरी पर होगा। रे 


६६ संगीत-विश्ञारद ।क्‍ 
नीचे के चित्र में तार-षड॒ज और तोत्र गान्धार के बीच में तीत्र मध्यम का स्थान 
देखिए :-- 


ग्‌ म॑ सां 

ही शशि कि की | पल 72 | 

र८जु २५६ द १८ 
कोमल धेवत 


भागत्रयान्विति सध्ये पंचमोत्तरपड़जयों: | 
कोमलो धवतः स्थाप्यः पर्वभागे विवेकिमिः ॥ 


पंचम और तार-षडज के बीच के तार की छह इंच लम्बाई के तीन भाग करें 
तो कोमल धवत पंचम से पहले भाग पर होगा; क्योंकि पंचम की लम्षघाई घुड़च से | 
चौबीस इंच है; इसमें से दो घटाए जाएँगे, तो बाईप्त इंच पर कोमल घेवत उपयुक्त 
इलोक के अनुसार होना चाहिए। किन्तु जब हम इसे वीणा पर बजाते हैं, तो यह 
कुछ चढ़ा हुआ बोलता है, गश्रत: इसे भी षडज-पंचम-भाव से हो निकालना होगा; 
तभी कोमल धंवत का सही-सही स्थान मालूम हो सकेगा । 


जिस प्रकार षडज-पंचम-भाव द्वारा शुद्ध धेवत की लम्बाई शुद्ध ऋषभ की 
सहायता से निकाली गई थी, उसी प्रकार कोमल ऋषभ की सहायता से कोमल घेवत * 
की लम्बाई निकलेगी:-- 


रेकी लम्बाई ३३३ इंच है। इसमें डेढ़ का भाग दिया ३३३-:-१३--५४६-० कक 
२२३ इंच । भर्थात्‌ कोमल धेवत की लम्बाई घुड़च से २२३ इंच बिलकुल ठीक है। 
तीव्र निषाद 
तथेव धसयोम॑ध्ये भागत्रयसमन्विते | 
प्वभागडयाद्धू व॑ निषाद तीव्रमाचरेव ॥ 


धवत श्रौर तार-षड्ज की लम्बाई (जोकि ३० इंच है) के तीन भाग किए जाएँ, 
तो धंवत से दूसरे भाग पर तीव्र निषाद स्थित होगा; श्रर्थात्‌ :-- है 

धेवत २१३--तार-षड्ज १८--०--३८-है* इंच का प्रत्येक भाग हुआ और 
घुड़च से तीव्र निषाद की लम्बाई १८--३४--१६३ इंच हुई। नीचे के चित्र में घेवत 
आर तार-षडज के तीन भागों में तीव्र निषाद देखिए :-- । 








घ नि सां 
406 छह (कपल 4० मा 
इस प्रकार श्रीनिवास के पाँचों विक्रत स्वर निश्चित हुए, जिनकी लम्बाई _ 


ध्रागे दिए हुए नक्शे में देखिए :-- शक के ० द 


संगीत- विद्यारद ६७ 


श्री निवास के पाँच विकृत खर 





स्वर॑ का पूरा नाम . - तार की लम्बाई आन्दोलन 
कोमल ऋषभ (मध्य-सप्तक) | ३३३ इंच २५६६ 
तीत्र गान्धार २८३ इंच २०१४5 
तीव्रतर मध्यम २५३ इंच रे४४दघठ 
| कोमल घेवत ?” ल्‍ क्‍ २२३ इंच इं८प८ई 
तीव्र निषाद.” | ४४२४३. 





१६३ इंच 





श्रीनिवास के उपयुक्त पाँच विक्ृत स्वरों में “ग, नि' तीव्र हैं। इसका कारण 
यही है कि श्रीनिवास इन दोनों तीव्र स्व॒रों को विक्ृृत मानते थे, जबकि हम श्राजकल 
इन्हें शुद्ध स्वर मानते 


अभिनव राग-मंजरी” के लेखक श्री भातखंडे ने श्राधुनिक संगीत-पद्धति के स्वरों 
की स्थापना दो प्रकार से बताई है--एक तो वीणा के तार की लम्बाई के विभिन्‍न 
नापों द्वारा और दूसरी स्वरों के आन्दोलन द्वारा । वीणा के तार की लम्बाई से 
उन्होंने जो स्वर-स्थान निश्चित किए हैं, उनमें श्रीनिवास की प्रणाली ही अपनाई गई 
है। शुद्ध स्वरों की लम्बाई तो श्रीनिवास की और भातखंडे (मंजरीकार) की एकसी 
ही है; केवल अन्तर इतना ही है कि मंजरीकार ने अपने शुद्ध “ग, नि! की लम्बाइयाँ 
वे रखी हैं, जो श्रीनिवास ने तीज़ “ग, नि” की रखी हैं। इसका कारण यही है कि 
मंजरीकार अपने शुद्ध ठाठ में “ग, नि तीत्र ही लेते हैं, जबकि श्रीनिवास अपने शुद्ध 
ठाठ में कोमल “ग, नि लेते हैं । 


विक्ृत स्वरों में मंजरीकार ने कोमल “ग-नि” की लम्बाइयाँ वही रखी हैं, जो 
श्रीनिवास ने शुद्ध 'ग, नि! की रखी थीं; केवल “रे, घ॒, म॑,' इन तीन ख्त्ररों के स्थान 
मंजरीकार ने बदलकर बताए हैं। कोमल ऋषभ और कोमल धंवत के लिए उन्होंने 
लिखा है :-- द हु 
मध्य पड़जपभकयोंः संस्थितः कोमलर्षभ । 
षडजपंचमभावेन तत्संवादी ध कोमलः॥ 
अर्थात्‌-मध्य-षडज ओर शुद्ध रे के बीचोंबीच कोमल ऋषभ स्थापित है-आओर 


उसी के षडज-पंचम-भाव द्वारा कोमल घंबत का स्थान नियत किया है। मंजरीकार 
के कोमल ऋषभ तथा कोमल घवत की लम्बाई इस प्रकार निकलती है :--..... -............. 






ह 


ध््८ संगीत-विशारद 


कोमल ऋषभ 

मध्य 'सा ओर शुद्ध 'रे के तार की लम्बाई चार इंच के दो बराबर भाग करें, _ 
तो प्रत्येक भाग दो इंच का हुआ; क्योंकि मध्य-षड्ज छत्तीस इंच पर है और शुद्ध 
'रे! बत्तोस इंच पर है, भ्रत: कोमल 'रे! घुड़च से चौंतीस इंच पर होगा । 
कोमल घेव॒त 

इसे घडज-पंचम-भाव से निकाला गया, तो इस्त प्रकार निकलेगा :-- 

कोमल ऋषभ की लम्बाई चौतीस इंच है। इसमें डेढ़ का भाग दिया, तो 
३४-:-१३--२२३ इंच पर कोमल घंवत हुआ । अ्रब रहा मंजरीकार का तीत्र मध्यम | 


इसके लिए वह लिखते हैं :-- न 
मध्यपंचमयोम॑ध्ये तीव्रमध्यममाचरेत्‌ । ह 
ग्र्थात्‌-शुद्ध मध्यम और पंचम के ठीक बीचों-बीच तीव्र मध्यम है। शुद्ध 


मध्यम की लम्बाई सत्ताईस इंच और पंचम की चौबीप इंच है, तो २५३ इंच पर 
तीत्र मध्यम स्थापित हुआझा । जा 

इसके अतिरिक्त मंजरीकार श्री भातखंडे ने स्वरों के आ्रान्दो लन द्वारा स्वरों की 
उचाई-निचाई नियत की है। मंजरीकार के स्वरों को ग्रान्दोलन-संख्या समभने से पहले 

















यह जान लेना झ्रावश्यक है कि मंजरीकार का शुद्ध ठाठ बिलावल है, ग्र्थात्‌ वह अपने 
ठाठ में सब शुद्ध स्वर मानते हैं। उनके बारह शुद्ध-विक्रत स्वर, तारा की लम्बाई 
तथा श्रान्दोलन-संख्या-सहित इस प्रकार हैं :-- क्‍ 
मंजरोकार (भातखंडे) के बारह स्वर-स्थान ह 
स्वर शुद्ध या विकृत | तार की लम्बाई क्‍ आन्दोलन-संख्या जज 
जज सा २४० । 
२ रे [कोमल विक्ृत |३४ इंच २५४5 ् 
३ रे [तीब्र (शुद्ध) |३२ इंच २७० ; 
४ ग॒ | कोमल (विक्ृत) | ३० इंच र्‌फप डु 
है 
४ ग॒ |तीत्र (शुद्े))। |र5ड्ढे इंच २३० १३5६ 
६ म | कोमल (शुद्ध) |२७ इंच ३२० , 
७ म॑ 'तीब्र (विक्रृत) | २५३ इंच ३३८रेई 





शुद्ध २४ इंच ३६० 


संगीत-विशारद ६6 
€ ध॑ [कोमल (विकृत) | २२३ इंच... 
१० ध॒ [तीव्र (शुद्ध) २१३ इंच 
ध्श्नि कोमल (विक्वृत) | २० ३ंच 





नि 84 कल 4५.8 5 किक 3. 2, 0 ड 8. कस क की लहर उ 7१7. तीत्र (शुद्ध) | १६३ इंच 


सां 





तार (शुद्ध) 





१्८ इंच 
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यहाँ पर यह बता देना भश्रावश्यक है कि मंजरीकार के कोमल 'रे', कोमल “धर 
ग्रोर तीत्र 'म', ये तीन स्वर-स्थान प्राचीन ग्रन्थों से अलग हैं। 


-वोणा के तार पर .- 
श्रीनिवास और मंजरीकार के स्वर-स्थान तथा आन्दोलने-संख्याएँ 


च्ञबखखकअअसअख चखजच््िडछ ्क्लकअअ्,  ख ख ेेेे हो आस ेंचच«««म मम. 





हा बछ बन 






मय 4 अमी "252 अविकपए कीनआ 20५५. 22 को निवास के स्वर-स्थान मंजरीकार के स्वर-स्थान 











. स्वर-ताम लम्बाई 


रा शुद्ध 
ऋषभ कोमल 


स्वर-नाम । लम्बाई क्‍ प्रान्दोलन- 
[ >आ। सल्या 

षडज २६ इंच (4 ५» 

ऋषभ कोमल | ३४ इंच /२/४क् 





प्रान्दोलन- 
संख्या 

























ऋषभ शुद्ध हर ऋषभंतीत्र ३२ इंच २७० : 
सान्धार शुद्ध गान्धार कोमल | ३० इंच | रृष८ _ 
गान्धार तीव्र | क्‍ गान्धार सीत्र - र८३:इंच | ३०१३३ 
मध्यम शुद्ध २७ इंच * मध्यम कोमल | २७ इंच | ३२०६: 
मध्यम तीव्रतर [२५३ ईंच | | मध्यंम्तीव  /२४३-ईंच' ३३८३३ .« 
पंचम शुद्ध '  [२४३ंच : पंचम | २४ इंच. | ३६# 7 
घेवत कोमल | ररहे इंच घेवत कॉमल २२३ इंच | हेपशरैज 
घैवते शुद्ध २१३ इंच घेवत तीव्र - २१३ इंच |ड०भू - 
निषाद शुद्ध | २० इंच. निषाद कोमल क्‍ २० इंच-.. | ४३२- 
निषाद तीव्र. | १९३ इंच | निषाद तीव्र - | १९३ इंच ड५्२ई५ 
षंड्ज शुद्ध (तार) १८ इंच ४ तार-षड्ज | ० 8 मम ली 05. हिल 2 रद इस / 08: 3: _डिंद०। 













उ हज यु क्ततालिका से; यह स्पष्ट है. कि श्रीनिवास के सभी शुद्ध स्व र-स्थानः 
मान लिए हैं; केवल कुंछ विक्ृत स्वर-स्थानों के बारे में इन'* दोजों उवद्वानों जों उठ 


३० संगीत-विशारद _ 


मत नहीं मिलते। श्रतः अब हम बताएँगे कि इनका मतेक्‍्य तथा मतभेद कौन-कौनसी 
बातों पर है 
मतेक्य (समानता) 

१. दोनों ही विद्वान्‌ कोमल घंवत तथा शुद्ध घंवत को षडज-पंचम से निकाल- 
कर वीणा के तार पर स्थापित करते हैं । 


ल्‍ दोनों ही विद्वानों ने तीव्र निषाद को भिन्‍त रीति से वीणा के तार-पर : 
स्थापित करके एकमत से उसकी लम्बाई १६३ इंच स्वीकार की है। 


“ हे. दोनों ही विद्वानों ने कोमल ऋषभ, तीव्र मध्यम और कोमल घैवत, ये तीन 
स्त्रर वीणा के तार पर भिन्‍न-भिन्‍न रीति से स्थापित किए हैं । 


४. कोमल 'रे', कोमल “ध' ओर तीत्र 'म' को छोड़कर शेष स्वर-स्थान दोक़ों' 
ही विद्वानों के एकसे हैं । 


५. दोनों ही विद्वानों के शुद्ध स्वरों तथा कोमल गान्धार और कोमल निषाद के 
स्थानों को वर्तमान संगीतज्ञ मानते हैं और वे हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में प्रचलित हैं। 


मतभेद (क्षसमानता) 


यम कस 5 [७ जरीकार (मोतखंड) मु क्‍ के ऑनियास, | बजराफार गजाद ... मंजरीकार (भातखंडे) 


४ क 









* शुद्ध ठाठ में गान्धार-निषाद कोमल 

रखते हैं । 

- हमारे काफी ठाठ को शुद्ध ठाठ मानते हैं । 

« सा ओर 'रे! के तार की लम्बाई के 

तीन भाग करके 'सा' से दूसरे भाग | 
पर कोमल 'रे? स्थापित करते हैं, | 
जिसकी लम्बाई घुड़च से तेंतीस इंच 

होती है। 

४. कोमल घंवत २२ह इंच पर स्थापित | 
करते हैं । 

४. तीव्र निषाद १६३ इंच पर स्थापित | 
करते हैं। 

६. तीव्र निषाद का स्थान निकालने के 
लिए तीब्र 'घ” और तार-षडज के तार | 
की लम्बाई के तीन भाग करके तीखद्र 
“'घ से दूसरे भाग पर तीव्र “नि? वीणा | 

'- पर स्थापित करते हैं । 

७. तीव्रतर मध्यम २५३ इंच पर स्थापित 

. करते हैं । 


कॉचर 
सलचिुकी 


* शुद्ध ठाठ में गान्धार-निषाद तीत्र (शुद्ध) 
रखते हैं 


हम “अर 3 
“न 


* बिलावल ठाठ को शुद्ध ठाठ मानते हैं । 

* सा और 'रे! के तार की लम्बाई के 
दो भाग करके इन दोनों स्वरों के ठीक 
मध्य में कोमल 'रे” की स्थापना करते 
हैं, जिसकी लम्बाई घुड़च से चौंतीव 
इंच होती है । 


४. कोमल घेवत बाईस इंच पर स्थापित _ 
करते हैं 

- तीव्र निषाद उन्नीस इंच पर स्थापित कक! 
करते हैं। 


« षडज-पंचम-भाव से तीव्र निषाद की _ 
लम्बाई निकालकर वीणा पर इ सका 
स्थान निद्चत करते हैं।._ +« 


७. तीव्र मध्यम २५३ इंच पर स्थावित 
ह करते हैं ॥ । ] हर 


जा 


आल 





० | 





-प्ंगीत-विज्ञा रद ७१ 

८ं. कोमल ऋषभ चौंतीस इंच पर स्थापित 
करते हैं; क्योंकि इन्होंने 'सा' झ्यौर 'रे' 
की लम्बाई के दो भाग करके उनके- 
मध्य में कोमल ऋषभ माना है । 


६. इनके कोमल, तीब्र या शुद्ध और 
विकृत सभी स्व॒र एकमत से वतंमान 
हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में प्रच- 
लित हैं । 


१०. कोमल 'रे', तीव्र 'म' और कोमल 
'ध', इनके ये तीनों स्वर-स्थान मध्य- 
कालीन ग्रन्थकारों से मेल नहीं खाते। 
यह इनके स्वयं अ्राविष्क्रा रक हैं । 


योरोपोथ स्वर-संवाद 
कोन्सोनेन्स ((.0780749॥06) : 
जब दो या दो से श्रधिक स्वरों को एकसाथ बजाया जाता है, तो इन स्वरों 
की जो सम्मिलित ध्वनि उत्पन्न होती है, उसे 'कार्ड' (०४००) कहते हैं । अब यदि यह 
मिश्रण सुनने पर कानों को प्रिय लगता है तो इसे “कान्कार्ड/ (००१०७) का 
'कौन्सोनेन्स' (0००४५०7७॥००) कहते हैं । 


डिस्सोनेन्स (/2550॥0॥06) 

परन्तु यदि यह मिश्चित ध्वनि सुनने में बुरी लगती है तो इसे 'डिस्सोनेन्स' 
(00550०7०7००) कहते हैं। हेल्महोज विद्वान्‌ कहते हैं कि इस अ्रप्रियता (/258०79००) का 
कारण या तो उन दोनों मूल स्वरों में अथवा उनसे उत्पन्न होनेवाले स्वयंभू नादों के 
मध्य में डोल (8०४४5) का उपस्थित होना है। मध्य-षडज तथा तार-षडज का मेल 
झ्रत्यन्त मंधुर होता है; क्‍योंकि तार 'सां' के आन्दोलन मध्य “सा” से ठीक दुगुने होते 
हैं और इनमें डोल (38:95) उत्पन्न नहीं होती । अब यदि दो स्वरों के मव्य में चार 
डोल तक भी उत्पन्न होती हैं, तब भी वह प्रिय प्रतीत नहीं होंगे । परन्तु यदि इन 
डोलों की संख्या चार डोल प्रति संकिड से अधिक होती जाए, तो ध्वनि में अ्रप्रियत 
बढ़ती जाएगी । यह अप्रियता बढ़ते-बढ़ते किसी एक स्थान पर सबसे अ्रधिक होगी, 
जोकि आन्दोलन-संख्या के बढ़ाते रहने पर स्वतः कम होती चली जाएगी ओर फिर 
ऐसे स्थान पर पहुँच जाएगी, जहाँ उन स्वरों की सम्मिलित घ्वतियों में कठुता 
प्रतीत ही नहीं होगी । कक 

मेयर (४०५9०) नामक वैज्ञानिक ने संगीतज्ञों के कानों को आधार मानकर यह 
निएचय कर दिया है कि किस आन्दोलन-संख्यावाले स्वर पर किस आम्दोलन-संख्या 


का स्वर सबसे अ्रधिक कर्णंकटुता उत्पन्न करेगा. भर किस आान्दोलन-संख्या 'पर- 


ू ॑. कोमल ऋषभ रे३३ इंच पर स्थापित 
करते हैं; क्‍योंकि इन्होंने 'सा' शौर 'रे' | 
की लम्बाई के तीन भाग करके को मल 
रे! को सा! से दूसरे भाग पर 

. रखा है। 

€. कोमल 'रे!, कोमल 'ध' और तीब्रतर | 
'म' को छोड़कर बाकी सब शुद्ध और | 
विकृृत स्वर॒वतंमान हिन्दुस्तानी 
संगीत-पद्धति में प्रचलित हैं । 

१०, कोमल 'रे', तीव्रतर 'म' और कोमल. 
'घ”, ये तीन स्वर 'संगीत-पारिजात | 
तथा अन्य मध्यकालीन ग्रन्थकारों के 
आ्राधार पर हैं । 








६ | सं गीत-विंशारद 


पहुँचकर यह भ्रप्रियता समाप्त हो जाएगी ।' हम मेयर हारा बनाई गई तालिका को 





नीचे दे रहे हैं :-- क्‍ 
3 2 बल 5. पाप नये: ' प्रति सेकिड डोल की संख्या 
नीचे के स्‍्वरों की +--.नल्‍...>.ल्‍.ल्‍_हनतहनतहठ.>>-""8तहैहइनतन्‍ननतबन्‍बन- 
५... ऑ्चोलन-संदुयां जब अ्रप्रियता सबसे जब अप्रियता समाप्त 
| अधिक होगी. >> + जल कप 64% के ऋ ८ ही जिकमी।।__क 
द४ पड स्टील । 778 
श्य्द १०४ जय हा २६ ०. 
२५६ क्‍ श्ध्द ४3० +« ह्छ 
' इद४ २४० ६० 


' इसका अर्थ यह. समझना चाहिए कि यदि हम चौंसठ कम्पन-संख्यावालेः स्वर 
को ओर उनहत्तर कम्पन-संख्यावाले स्वर को एकसाथ बजादं तो श्रप्रियता प्रारम्भ 
हो जाएगी । यदि इसे ७०:४ कम्पन प्रति सेकिडिवालें स्वर के साथ बजाएँ तो 
अभ्रियता सबसे अधिक होगी (क्योंकि ६४---६४८-७०-४) श्रौर यदि ५० (-+६४+-१६) 
कम्पन-संख्या प्रति सैकिड के स्वर के साथ बजाएँ तो यह अश्रप्रियता बिलकुल नहीं 
रहेगी | इसका अर्थ यह हुआ कि यदि हमें चौंसठ कम्पन प्रति सेकिडवाले स्वर के 
साथ किसी अन्य ऐसे स्वर को बजाना है कि सुनने में अ्रप्रिय प्रतीत न हो तो दूसरे स्वर 
की कम्पन-संख्या या तो चौंसठ श्रोर भ्रड़सठ के बीच में होनी चाहिए अथवा भ्रस्सी 
कम्पन प्रति सेकिड से अ्रधिक । हर 


भारतीय तथा योरोपीय स्वर-संवाद .... 

', “* हिन्दुस्तानी संगीत*पद्धति में जिन स्वरों को. 'सा, रे, ग, म, घ, ध, त्रि' कहा 
ज़ाता है, पश्चिमी (अंग्रेजी) संगीत-पद्धति में उन्हें 400. 7२०, ॥(ा, ॥8. 50. ॥,8, 5०: 
कहते हैं । उन्होंते भ्रपने निर्धारित स्वर-स्टेंडर्ड के: लिए सात. स्वरों के संक्षिप्त नाम या 
इशारे इस प्रक्काःर कायम किए.हैं। . : -८ .. ; हज्छ 
८.9. 8 8.0. 8 8.7 -: इन स्वर॑-संकेतों के आधार पर हो पश्चिम -तका 
अन्य देशों के ब्लंगीत-कलाकार श्रपने-अपने वाद्य तैयार करते है॥::8: - ६ | क़्त 
उपयु क्त अंग्रेजी स्व॒रों कौ तुलना यदि हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति' के स्व॒रों से को 

जाए, तो दोनों में काफी अ्रन्तर दिखाई देता.है। यद्यपि पश्चिमी संगीतज्ञ अ्रपने सात 
स्व॒रों को हमारी संगीत-पद्धति के लगभग बिलावल ठाठ अर्थात्‌ शुद्ध स्वर-सप्तक के 
समान मानते हैं, फिर भी हमारे और उनके स्वरों की आन्दोलन-सख्या में कुछ' परन्तर 

दिखाई पड़ता है। इसका कारण यह है कि हमारे और उनके स्व रान्तर अलग-अलग हैं ॥ 
दे : वे अपने सात स्वरों को तीन भागों में विभाजित करते हैं--१. मेंजरटोन 
भ्रंण 70॥0). २. माइनरटोन (0॥0०7०॥७), ३, सेमीटोनः (3००४ 7०॥०)-। प्रद्िच॑म्ो. 
वद्वानों.. ने अपने सात स्वरों का परस्पर- अन्तर शर्थात्‌ स्वरान्तर निकालकर उनको 
फ्रन्दोल्न-संख्या निश्चित की है । :उनके स्वरान्तर (फ़ासले) इस प्रकार कैद फल कि, 
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इन स्वरान्तरों में पहला, चौथा श्रौर छठा स्वरान्तर 'मेजर टोन,” दूधरा और 
पाँचवाँ स्वरान्तर 'माइनर टोन” तथा तोसरा श्रोर सातवाँ स्वरान्तर 'से मी-टोन' 
फहलाता है । 

उपयु क्त स्वरान्तरों के द्वारा ही पर्चि मी संगीत-पंडितों ने स्व रों की प्रान्दोलन- 
संख्या इस प्रकार निश्चित की है :-- 


























परिचमी हिन्दुस्तानी में | पद्िचमी हिन्दुस्तानी प्रान्दो लन- 
स्वर उनके स्वर-नाम | झ्ान्दोलन-संख्या | संख्या (मंजरीकार) 














नी डिकप सा (अचल) |. २४० २४० 
रे कोमल २५६ २५४६5 
ए रे तीब्र २७० २७० 
| ग॒ कोमल रेणय रृ८षद 
7 ग॒तीक्र ३०० ३०१३६ 
ए | म कोमल ३२० ३२० 
मे तीक्र ३३७६ ३३८ 
(७ | प्‌ (अचल) ३६० ३६० 
ध कोमल रेखा रे८१ इंड 
ह | ध तीकब्र ४०० ४०१ 
नि कोमल ४३२ ड्र्२ 
छ नि तीक्र ४५० अशरइड 
0 सा (तार) ४८० ४८० 





उपयुक्त नक्शे से यह स्पष्ट है कि परिचमी विद्वानों द्वारा निर्धारित किए हुए 
'रे' कोमल, “ग' तीब़, 'म' तीब्, 'ध' कोमल, “'ध' तोब् तथा 'नि” तीज, इन 
स्वरों के प्रान्दोलन मंज रीकार भ्रथवा हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति के झ्रान्दोलनों से मेल... 


छडं संगीत-विशारद 


नहीं खाते । केवल 'सा” (अचल), 'रे! तीव्र, 'ग” कोमल, 'म” कोमल, 'प' अचल श्र 


“नि” कोमल के स्वरान्दोलन ही हमारी पद्धति से ठीक-ठीक मिलते हैं । 

.. ज्ञातव्य : कुछ संगीत-विद्वानों का मत है कि अंग्रेजी-स्वरों में से 'ई” (5) को 'सा' 
मानकर ही सप्तक कायम करना चाहिए। 
स्वरान्तर द 

इस अ्रष्याय को समाप्त करने से पूर्व आपको यह बता देना उचित समभते हैं 

कि स्वरान्तर दो प्रकार के होते हैं। एक तो षडज से प्रत्येक स्वर का अन्तराल और 
दूसरा स्वरों का आपसी झ्नन्तराल । उदाहरण के लिए, भरत मुनि के षडज-पग्राम के 
अम्तराल इस प्रकार हैं :-- 


नि का बडे  ड की ७ आम प्‌ 
हो "रे ग म प्‌ घ नि सां 
स्वरोंकापरस्पर है& $$ ६ ज्ञ्ज्काश कद 


अन्तराल द 
ऊपर आए हुए अन्तरालों में ६, है* और 4३६ को क्रम से चार श्रुति, तीन श्रति 
भौर दो श्रुति का अन्तराल भी कहते हैं। इन अन्तरालों के अतिरिक्त तीन अन्तराल 
एक-एक श्रुति के ओर होते हैं, जिन्हें हमने पोछे 'क', 'ख”ः और “ग” अ्रन्तराल कहा है। 
इकहें गरिगत में क्रम से ३३३, ३$$ और इ३ भी कहते हैं । 
इन भ्रन्तरालों पर जब साधारण दृष्टि पड़ती है, तो यह पहचानना तनिक कठिन 
हो जाता है कि कौन अन्तराल बड़ा है श्नौर कौन छोटा ॥ इसलिए एक फ्रांस के विद्वान 
ने इन अन्तरालों को स्पष्ट करने के लिए एक माप निकाला और उसे अपने नाम पर 
ही 'सेवट” कहा । इस आधार पर इन अन्‍्तरालों का मूल्य सेवर्ट में इस प्रकार 
आता है :-- 
पूरे सप्तक का अ्रन्तराल --३०१ सेवर्ट 
गुरु स्वर (६) का अन्तराल"-५१.१ सेवर्ट 
लघु स्वर (8-5) का अन्तराल--४५.८ सेवर्ट 
अध्ध स्वर (३६) का अन्तराल--२८५.० सेवटे 
लीमा (इईंई) का भ्रन्तराल"-२३,० सेवर्ट 
लघु अधघं स्वर(३$) का अन्तराल-> लगभग १८० सेव 
कॉमा (ह3) का भ्रन्तराल-- लगभग ५.० सेवर्ट 
इसी प्रकार एलिस नामक एक अन्य विद्वान ने सप्तक को १२०० सेंट में विभा- 
जित कर दिया । उसके अ्ननुसार ऊपर के स्वरों का मान सेंट में इस प्रकार हुआ :-- 
पूरे सप्तक का अन्तराल--१२०० सेंट 
गुरु स्वर (६) का अ्रन्तराल--२०३.७ सेंट 


लघु स्वर (5) का अन्तराल --१८२.६ सेंट त्क्जन 


' जा 
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संगीत के सप्तक का विकास 


पायथागोरस का स्वर-सप्तक 

मानव को सबसे पहले षडज-पंचम के कर्णंश्रिय भाव का अ्रनुभव हुआ । साथ- 
ही-साथ उसे यह भी विदित हुआ कि पंचम स्वर प्डज स्वर का व्योड़ा है। तब बह 
विचार किया गया कि तार षडज जिस स्वर का ब्योढ़ा है, वह स्वर कोनसा है (कारण 
कि मध्य-षडज और तार-षडज के मेल भी भत्यन्त करण प्रिय लगते हैं)। खोजने पर 
मालुम हुआ कि वह स्वर मध्यम है । ऐसा होने पर मध्यम और पंचम स्त्ररों के बीच का 
एक नया अन्त राल और मालूम हो गया, जो ६ है । अरब मध्य-षडज से इसी ग्रन्तराल 
पर एक स्वर स्थापित किया, जिसे 'ऋषभ' कहा गया। ऐसा करने पर ज्ञात हुआ कि 
ग्रभी ऋषभ और मध्यम के बीच में इतना भ्रन्तराल और शेष है, जितना षघडज-ऋषभ 
या मध्यम-पंचम के बीच में है; और उस अन्तराल पर एक स्वर भी स्थापित किया 
जा सकता है । ग्रत: उस अन्तराल पर 'रे! से आगे एक स्वर और स्थापित कर दिया 
गया, जिसे 'गान्धार' कहा गया । श्रब गान्धार और मध्यम के बीच में इतना भ्रन्तराल 
न बचा कि उसपर और कोई स्वर स्थापित किया जा सके । ; 


जो भी स्थिति मध्य-षडज से आगे हुई, वही पंचम से आगे भी हुई; श्र्थात्‌ 
पंचम स्वर से आगे तार-षडज तक के बीच में, मध्यम ओर पंचम स्वरों के भ्रन्तराल 
की दूरी पर क्रम से घेवत, और इसी अन्तराल पर धंवत से झ्ागे निषाद स्वर स्थापित 
किए गए। अब पुनः निषाद और तार-षडज के मध्य में बहुत थोड़ा अन्तराल बचा, 
भ्रत: इसे भी ज्यों-का-त्यों छोड़ दिया गया । इस प्रकार जो सप्तक बना, उसमें षड्ज 
से ऋषभ, ऋषभ से गान्धार, मध्यम से पंचम, पंचम से धेवत और धेवत से निषाद के 
बीच में भ्रन्तराल एक-समान थे । गान्धार और मध्यम तथा निषाद और तार-षड्ज 
के बीच में जो अन्तराल आया, वह था तो बराबर, परन्तु पहले अन्तराल से छोटा 
था। इस प्रकार इस सप्तक में दो श्रन्तराल थे, एक बड़ा और दूसरा छोटा। चू कि 
इस सप्तक को बनाने का प्रयास यूनान के प्रसिद्ध विद्वानु पायेथागोरस ने किया था, 
प्रत: इसे 'पायथागोरियन स्केल” कहते हैं । 


पड़ज-पंचम-भाव से सप्तक का निर्माण 

उपयुक्त आधार पर जो सप्तक बना, उसके निषाद तथा गान्धार स्वर 'हारमनी' 
की रचना करने में कुछ अधिक करांप्रिय न लगे। अ्रत: सप्तक को किसी अन्य प्रकार 
से बनाने का प्रयत्न किया गया। इन परिस्थितियों में घडज-पंचम-भाव से सप्तक बनाने 
का प्रयास किया गया। इस आधार पर षडज का ड्योढ़ा पंचम निकाला | इसी पंचम 
को षडज माना और इसका ड्योढ़ा स्वर पंचम खोजा, जो ऋषभ आया । पुन: इस 
नवीन पंचम (प्र्थात्‌ ऋषभ) का ड्योढ़ा स्वर खोजा, जो घेवत झ्ाया। इसी प्रकार 
जो पंचम झ्ाता रहा, उसे षडज मानकर उप्तका पंचम खोजते चले गए। अतः जो - 
सप्तक बना, उसमें अन्तिम षडज के भ्रान्दोलन प्रारम्भिक षडज के ही आन्दोलन के 
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गुणान्तर नहीं थे, वरन्‌ कुछ अधिक थे। इस प्रकार यह सप्तक भी सन्तोषजनक 
न बना। द 


पड्ज-मध्यम-भाव के आधार पर सप्तक की रचना 


जब षड्ज-पंचम-भाव से उत्तम सप्तक न बन पाया तो तार-षडज से पीछे की 
भोर पाँचवें स्वर अर्थात्‌ मध्यम स्वर की सहायता से सप्तक बनाने का प्रयास किया 
गया। मध्यम को षड्ज मानकर पीछे की ओर इसका मध्यम खोजा तो निषाद प्राप्त 
हुआ । इसी प्रकार इस क्रिया को तबतक करते रहे, जबतक कि जिस आन्दोलन- 
संख्या से चले थे, उसी के गुणान्तर का कोई आन्दोलन प्राप्त न हुआ । इस आधार पर 
जो सप्तक बना, उसमें भ्रन्तिम षघडज उस षडज से कुछ नीचा ग्राया, जो आना चाहिए 
था। फलस्वरूप यह सप्तक भी सन्‍्तोषजनक न बना | हाँ, ऐसा करने पर एक बात 
भवश्य विदित हो गई कि जितना अ्रन्तराल षड्ज-पंचम-भाव के समय अ्रन्तिम षडज 
के समय बढ़ा था, ठीक उतना ही अ्रन्तराल श्रब षडज-मध्यम-भाव से सप्तक बनाते 
समय कम हो गया। 


डायाटानिक स्केल की रचना | 
क्योंकि भ्रभी तक कोई सन्तोषजनक स्केल न हीं बन पाया था। अ्रत: विद्वान 
उत्तम स्वर-सप्तक बनाने का प्रयत्न बराबर करते रहे । विंचार करने पर यह अनु भव 
किया गया कि षडज, मध्यम श्रौर पंचम के ग्रतिरिक्त यदि स्वरों को ४-५-६ के अ्रनुपात 
में बजाएँ तो वे भी बड़े करांप्रिय लगते हैं। ऐसा करने पर जब षडज से इस अ्रनुपात 
पर स्वर खोजे गए तो 'सा', 'ग' श्रौर “प' प्राप्त हुए। पुनः मध्यम से ४-५-६ के अनु- 
-पीत पर मे, व और 'सां' प्राप्त हुए। इसी प्रकार पंचम से ४-५-६ के अनुपात पर 
पं, नि! और 'रें? प्राप्त हुए। जब इस ऋषभ को एक सप्तक नीचा कर लिया तो 
हरा एक सप्तक बन गया । इस सप्तक के स्वर बड़े म धुर थे। इसका नाम 
सच्चा स्वर-सप्तक' या “नेचुरल स्केल” रखा गया । इस सप्तक में तीन अन्तराल प्राप्त 
हुए, जो क्रम से ६, ३5 ओर ३३ थे। इनमें से & और ३+ अन्तरालों में बहुत न्यून 
अन्तर था, अ्रत: इन्हें 'टोन” कहा गया, और ३३ को 'सेमीटोन' । इस सप्तक में केवल 
स्थूल रूप से 'टोन' शोर 'सेपीटोन', थे दो ही भ्रस्तराल होने के कारण इसे 'डाया 
(अर्थात्‌ दो का) टानिक (स्वरवाला) स्केल' कहा गया । 


इस सप्तक को बड़ी अड़चन 


वेसे तो 'डायाटानिक स्केल” बड़ा उत्तम बन गया, किन्तु इस सप्तक में एक बड़ी 
भड़चन उत्पन्न हो गई कि जबतक हम षडज को ही प्रपना षघडज मानकर गान-वादन 
करते हैं, तबतक तो हमें उस स्केल के सच्चे स्वर प्राप्त होते रहते हैं; परन्तु यदि कोई 
अयक या वादक षड्ज के अतिरिक्त किसी श्रन्य स्वर को भ्रपना षडज मान लेताह, 
तो उसे 'डायाटानिक स्केल” के सच्चे स्वर प्राप्त नहीं होते । यह सम्भव नहीं कि प्रत्येक ॥॒. 
व्यक्ति, वह चाहे मोटी श्रावाजवाला, हो या पतली ग्रावाजवाला, एक ही स्वर को ._ 
पडुज मानकर गान करे। शअ्रत: इसमें भी कमी दिखाई देने लगी । ::/ध काल मय 
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ओसत-स्वरान्तर-सप्तक 

उपयु क्त कठिनाई को दूर करने के लिए यह सोचा गया कि यदि ६ और ३: 
भ्रन्तरालों का, जोकि बड़े-बड़े हैं भ्नौर जिनमें बहुत थोड़ा भ्रन्तर है, शसत निकाल 
लिया जाए और इसी झौौसत स्वरान्तर को & और ३-२ स्वरान्तरों के स्थान पर रख 
दिया जाए तो समस्या हल हो जाएगी। ऐसा ही किया गया और इस प्रकार जो 
सप्तक बना, उसे “आऔसत-स्वरान्तर-सप्तक' (४६४ व076 वशाफुशशाशा। 80८8]6) 
कहा गया। 
समानान्तरालीय स्व॒र-सप्तक 

ऊपर बताए स्वर-सप्तकों के भ्रतिरिक्त विद्वानों ने विचार किया कि पड॒ज-पंच म- 
भावझोर षडज-मध्यम-भाव के आधार से स्वर-सप्तक बनाते समय जो अन्तराल बढ़ा 
या घटा था, यदि उसे बारह स्वरों में बराबर बाँट दिया जाए तो इस.सप्तक में जितना 
गक से 'प! बेसरा होगा, ठीक उतना ही 'रे! से 'ध' बेसुरा होगा । दूसरे शब्दों में, (सा 
' रे” के बीच में जितना अ्रन्तराल होगा, ठीक वही अ्रन्तराल 'रै! और 'रे” के बीच 
में कर दिया। तात्पयं यह कि किसी भी एक स्वर से, उससे अगले या पिछले स्वर के 
प्रन्तराल को समान कर दिया; श्रर्थात्‌ पूरे सप्तकक को बराबर बारह भागों में 
विभाजित कर दिया और इस सप्तक को 'समानान्तरालीय स्वर-सप्तक' 
(£(००४॥५ ब७६7ए८/९०१ $९86९) कहा गया । 


श्रबतक हम भ्नेक स्वर-सप्तक बना आ्राए हैं, परन्तु ग्रभी तक यह निश्चय नहीं 
कर सके कि किस स्वर-सप्तक को अपनाया जाए। इसका निइचय करने से पूर्व हमें 
यह ध्यान रखना होगा कि हम उसी स्वर-सप्तक को अपना सकते हैं, जोकि “डाया- 
टानिक स्केल” या "नेचुरल स्केल' के अधिक समीप हो । खोज करने पर ज्ञात हग्ना क्रि 
'समानान्तरालीय स्वर-सप्तक' (?4०थीए एल्लाएश€्त 508९) “डायाट निक स्केल के 
स्वरों के ग्रधिक समीप है । अ्रतः हमने इसे ही अपना स्वर-सप्तक मान लिया | इसी 
स्वर-सप्तक के आधार पर समस्त पाइचात्य वाद्य (प्यानो, गिटार, मेंडोलिन इत्यादि) 
बनाए गए हैं। वही स्वर हमें हारमोनियम में मिलते हैं। इस ग्राधार पर हम निस्सं- 
कोच कह सकते हैं कि यदि हम हारमोनियम के साथ गान-वादन करते हैं तो वे 
समानान्तरालीय स्वर-सप्तक के ही स्वर हैं, न कि “प्राकृतिक या नेचुरल स्केल' के । 
पाश्चात्य संगीत के 'स्केल' द 

ग्रब ॒पाइचात्य संगीत के उन स्केलों के विषय में बताते हैं, जिनके आधार पर 
पावचात्य संगीतज्ञ श्रपनी रचनाएँ करते हैं। विद्यार्थी अपने समभने के लिए इन्हें 
“ठाठ' जैसी संज्ञा दे सकते हैं, परन्तु यह ध्यान रखना है कि ये ठाठ नहीं कहलाते | 

.वाध्चात्य संगीत में प्रमुख रूप से दो स्केल प्रचलित हैं। इन्हें क्रम से 'मेजर 

स्केल' और “माइनर स्केल' कहते हैं। इन स्केलों को समभने से पूर्व दो बातें ध्यान में 
रखनी चाहिए--१- सप्तक में प्रत्येक स्वर की दूरी समान है, अर्थात्‌ समानान्तरालीय _ 
स्वर-सप्तक (कुछ विद्वान्‌ इसे 'समसाधूत ग्राम” भी कहते हैं। पाश्चात्य विद्वान; इसे - ५ 
'ईक्वली टेम्पड स्केल” नाम से सम्बोधित करते हैं) के स्वरों को भझने प्रयोग में लाते हैं ।7 


िएज़ छछए!। 


॥ 7& कि ॥#8& #7/75 


छ्द संगील-विशारद 


२ प्रत्येक स्वर को परस्पर दूरी को 'सेमीटोन” कहते हैं; जैसे 'सा' से 'रे” एक सेमीटोन 
की दूरी पर है, रे! से 'रे” भी एक सेमीटोन की दूरी पर है। 

.._ भ्रर्थात्‌ एक पूरे सप्तक में बारह स्वरों के बीच में बारह सेमीटोन की द्री है। 
हम सेमीटोन को 'श्राधा टोन” भी कह सकते हैं। इसका अर्थ यह हुआ कि जब हम 
'सा' से शुद्ध 'रे पर जाएँगे, तो बोच में जो दूरी पड़ेगी, वह एक टोन को दूरी कह- 
लाएगी (क्योंकि 'सा' से 'रे' तक आधा टोन और 'रें से 'रे! तक आधा टोन मिलकर 
पूरा एक टोन बन गया) । 

यदि बिलावल ठाठ के स्वरों को 'टोन' श्रौर 'सेमीटोन' के आधार से देखें, तो 
नक्शा इस प्रकार होगा :-- 


सा ग मम प घ नि सां 
टोन टोन से०्टोन टोन टोन टोन से० टोन 


अब यदि इस सप्तक के दो भाग कर दें, श्र्थात्‌ 'सा' से 'भ” तक एक भाग और 
'प' से 'सां! तक दूसरा, तो नक्शा इस प्रकार होगा :-- 





टोन 
| | 
सा रे ग म प ध्‌ नि सां 
हि +र---मथ ० .. अम-मक “जम लमणभाण लक जम ५. ी.....? ऑफ लक. नवमी ओम शलीकली ५ «अप अल क 
टोन टोन से० टोन टोन - टोन  से० टोन 


यहाँ देखने पंर विदित होगा कि 'सारेगम? और “पध नि सां' की रचना 
एक-समान टोन, टोन, सेमीटोन है श्रोर इसे टोन द्वारा (म' से 'प' त क) जोड़कर पूरा 
सप्तक बनाया गया है। 

पाइ्चात्य संगीत में मेजर स्केल की परिभाषा यह दी गई है कि जब किसी 
सप्तक के धूर्वांग और उत्तरांग की रचना टोन, टोन, सेमीटोन हो श्रौर उन्हें टोन द्वारा 
जोड़ दिया जाए, तो वह सप्तक-रचना 'मेजर स्केल” कहलाती है । 

इसे भ्रौर अधिक समभने के लिए हम श्रब पंचम स्वर का मेजर स्केल 
बनाते हैं :-- द 


टोन 
(+--+-+- । | 
बआ उक 5- लि सां हैं: हा तल मे 
टोन टोन  स्रे० टोन टोन... टोन. से० टोन 


के इस सिप्तक के पूर्वांग में अर्थात्‌ 'प ध नि सां? में तो टान, टोन, सेमीटोत का रा म 
है ही, 'सां' व 'र!-के बीच भी टोन का ही भ्रन्तराल है। किन्तु जबतक हम. अपने, , 





संगीत-विज्ञा रद ७६ 


शुद्ध मध्यम को तीब्र नहीं करेंगे, तवतक न तो “गं, मं! के बीच में टोन होगा और 
न मं, पं! के बीच में सेमीटोन (क्योंकि शुद्ध गान्धार से शुद्ध मध्यम का श्रन्तराल 
एक सेमीटोन होता है और शुद्ध मध्यम से पंचम का अन्तराल एक टोन होता है) । 


पाइचात्य संगीतज्ञ 'सा, रे, ग, म, प, ध, नि, सां' को क्रम से पहली, 
दूसरी, तीसरी, चौथी, पाँचवीं, छठी, सातवीं और आञाठवीं डिग्री के स्वर मानते हैं । 
जब किसी शुद्ध स्वर को एक सेमीटोन से चढ़ाना होता है, तो उसे 'शाप ($0भ7) 
करना” श्रौर यदि शुद्ध स्वर से नीचे करना होता है तो एक सेमीटोन से 'फ्लंट 
(7]9४) करना' कहते हैं । ग्रत: पादचात्य संगीतज्ञों के अनुसार हम यह कह सकते हैं 
कि 'प!या “जी” (०) (पाइ्चात्य संगीतज्ञ 'प' को “जी' स्वर की संज्ञा देते हैं) के मेजर 
स्केल में सातवीं डिग्री का स्वर शञापं होता है। संज्ञेप में इसे यों भी कहा जा सकता 
है कि 'जी' के मेजर स्केल में एक स्वर शाप होता है । ग्रतः पाइचात्य संगीत की 
स्वरलिपि में जब 'की-सिग्नेचर' (((०५ अंशा४णा८) में केवल एक शापं का चिह्न 
दिखाई दे, तो वह रचना “प” के मेजर स्केल के स्व॒रों पर बजाई या गाई जाएगी । 
अर्थात्‌ जब हम अपने 'पंचम' को 'सा” मानकर अपने बिलावल ठाठ के स्वर बजाएँगे, 
तो वही स्वर पाइ्चात्य संगीतज्ञों की दृष्टि में 'जी” स्वर के मेजर स्केल के स्वर होंगे । 


इसे और स्पष्ट करने के लिए अगला उदाहरण देने से पूर्व यह और बता दें कि 
पाइचात्य संगीत में सातों स्वरों को 'फ्लेट' या 'शापे' किया जा सकता है। भारतीय 
संगीत की भाँति पाइचात्य संगीत में 'सा' और “प* स्वर अ्रचल नहीं होते, ग्रत: मध्य 
'सा' को फ्लेट कर देने से वह मन्द्र-सप्तक का शुद्ध निषाद और शाप॑ कर देने से मध्य- 
सप्तक का कोमल ऋषभ हो जाएगा। इस स्थिति में शुद्ध निषाद को 'सी-फ्लेट' ('सी' 
का अथ 'सा' से है) और कोमल ऋषभ को 'सी-शापं” कहा जाएगा। यदि पादचात्य 
संगीतज्ञों के शाप॑ के चिह्न कों हम अपने पिछले “प' के मेजर स्केल के स्वरों पर रख दें, 
तो उस्ले इस प्रकार लिखा जा सकेगा :-- 


र्कः कर 
प॒ चध निसांरगंमप 
ज्ञातव्य : पाइचात्य संगीतज्ञ जिस स्वर से पूर्व # इस चिह्न को लगा देते हैं, 
वही स्वर एक सेमीटोन से शाप॑ हुआ समभा जाता है, किन्तु हमने यहाँ स्वर को 
समभाने की दृष्टि से लगा दिया है। 
यदि हम टोन, टोन, सेमोटोन के आधार पर 'रे' स्वर का मेजर स्केल बनाएं 


झौर जिन घ्वरों को ज्ञाप॑ करना हो, उनके ऊपर श्ञाय॑ के चिह्न लगा दें, तो इस स्केल 
के स्वर इस प्रकार होंगे :-- 


टोन 
कं मओ मं प पजछानगनि जया, >में 
६ हरे हि ॑ न .... >>» रमन भ०---००-७> मम. ५७++-+ ऋेा॑॑ाएआे आओ 


टोन टोन से० टोन टोन टोन से० टोन ॥छीज 528 का ि[।0 व 


घ० यंगीत-विद्यारद 


यदि किसी स्वरलिपि में ऊपर की तरह दो शाप॑ के चिह्न हैं तो वह निर्चिंत 
रूप से 'रे' के मेजर स्क्रेल पर गाई या बजाई जानेवाली रचना है; श्रर्थात्‌ 'रे” के मेजर 
स्केल में दो श्ञापं होते हैं। भारतीय संगीतज्ञों को यह देखकर कुछ अश्राइचर्य होगा कि 
इस स्केल में 'सा' स्तर है ही नहों तो यह रचना बजेगो कंसे । जो 'सां' है, वह कोमल 
रे! बन जाता है और दोतों 'रे” साथ-साथ आरा जाते हैं। श्रापकी दृष्टि से बात ठीक 
है, परन्तु ग्रब आप 'सा, रे, ग, म” इत्यादि स्व॒रों का ध्यान छोड़ दीजिए और अपने 
शुद्ध रे को 'सा' मानकर बिलावल ठाठ के स्वर बजाइए। आराप देखेंगे कि यहीं 
पाइचात्य संगोतज्ञों के रे! स्वर से बजनेवाले मेजर स्केल के स्वर हैं । 


माइनर स्केल 


पहले ग्राप देख चुके हैं कि जब तोपरे और चौथे प्रथात्‌ ग! ग्रोर 'म! तथा 
सातवें और आठवें अर्थात्‌ “नि? और '“सां? स्वरों के बीच में सेमीटोत तथा शेष स्वरों 
के बीच में टोन होता है तो वह स्केल "मेजर स्केल” कहलाता है। इसी श्राधार पर 
भ्रब “माइनर स्केल” की रचता करते समय यह ध्यान रखिए कि दूसरे और तीसरे 
अर्थात्‌ 'रे' और “ग” तथा पाँचवें श्रौर छठे प्र्यात्‌ 'प/ श्रौर “ध' स्वरों के बोच में सेपी- 
टोन तथा शेष स्वरों के बोच में टोन होने पर जो स्क्रेल बनेगा, उसे ' माइनर स्केल 
कहेंगे। यदि इस स्केल के भी 'सा रेग म'और 'पधनिखसों' दो भाग कर दें, तो इस 
आधार पर उनके अन्तराल इस प्रकार होंगे :-- 

टोन 


सा करे अत गुर सम - -पफ- च नि सां 


७ 3 2 -अ लज क- कि 5) | तन. निर्मम मम ००० रू ॑ू+न्‍ूमकानममम पिड्मकम>+>म नमी रिडरूम नामक स्न्ज्ज्जी मी मल ्ब्ज्क 4 


टोन से० ठोन ठोन से० टोन टोन टोन 
हारमोनिक माइनर स्केल 


ऊपर के “माइनर स्केल” की रचना करने के पश्चात्‌ पाइवात्य संगीत-विद्वानों _ 
को अनुभव हुआ कि सातवें और ग्राठवें प्र्याव्‌ 'नि” और '“सां” स्वरों के बीच में जो टौत 
की दूरी है, वह हारमनी के लिए यदि सेमीटोन हो जाती तो भ्रधिक उतम रहता । अ्रतः 
ऐसा करने के लिए उन्होंने सातवें स्व॒र को एक सेमीटोन ऊँचा कर लिया । इस प्रकार _ 
जो स्केल बना, उसे 'हारमोनिक माइनर स्केल' कहा गया । इस स्केल के स्वर इस _ 
प्रकार होंगे :-- 


टोन गा 
5 5 कि धु--- उन: तू ४ 


टोन से० टोन टोन से० टोन १३ टोन से० ठोन 
मेलो डिक भाइनर स्केल पट 
उपथु क्त हारमोनिक स्कैल का गांयन मैं प्रयोग करते समय यंह प्रतुभव हुआ हि ॥! 

छठे श्लोर सातवें (अर्थात्‌ कोमल “व” और शुद्ध 'नि” स्वरों के बीच में जो डेढ़ टोन की: 






संगीत-विद्या रद घर 


दूरी है, वह कुछ कठिनाई उत्पन्त करती है। श्रतः इसे एक टोन ही होना चाहिए था। 
यह दो प्रकार से हो सकता था--छुठे स्वर को एक सेमीटोन से ऊँचा करने पर और 
सातवें स्वर को एक सेमीटोन से नीचा करने पर। किन्तु यदि सातवें स्वर को नी चा 
किया जाएगा तो सातवें और श्राठवें स्व॒रों के मध्य में टोन” की दूरी हो जाएगी । 
इप्लिए सातवें स्वर को न छेड़कर छठे को एक सेमीटोन से ऊंचा कर दिया। यह 
केवल आरोही में किया झौर भझ्रवरोही को ठीक माइनर स्केल-जंसा रखा। इस प्रकार 
इस स्केल को आ रोही और अ्वरोही भिन्‍न हो गई । अभ्रब यदि इन्हें टोन, सेमीटोन के 
क्रम से रखें, तो स्थिति इस प्रकार होगी :-- 
ल्प््स्स्स्स्टस्ल- टोन 


सा: / रे +खह-ऊात प्‌ ध नि सां 


हद _-ूूमम9 का सम | ऋरू-प ० अभी! दमन सकी ,. अचल ली 2 8 मीन लक जम 30 अल ला 
टोन से०ण्टोन टोन टोन टोन से० टोन 
टोन 
क्र ध्बन्यह्ल्कर,. 
सां क्‍्लिः सं कय म॒ ग॒ रे सा 


इसने अल आन लिप 
टोन टोन से० टोन टोन से० टोन टोन 

. ._ यहाँ आप एक बात देखेंगे कि माइनर स्केल से जब हारमोनिक माइनर या 
मलोडिक माइनर स्केल बनाए गए तो जो भी परिवतंन हुए, वे सप्तक के उत्तरांग में 
ही हुए । सप्तक के पूर्वांग की रचना सदेव एक समान ही रही। इस श्राधार पर 
पारचात्य संगीत-विद्वानों ने एक सिद्धान्त बना लिया कि जब सब 'सा' से तीसरे स्वर 
को दूरी मेजर अन्तराल में हो (अर्थात्‌ 'सा' के साथ रचना में प्रयोज्य गान्धार शुद्ध 
हो, जोकि मेजर स्केल में श्राता है) तो उस स्केल को 'मेजर स्केल” श्नोर यही भ्रन्तर 
माइनर हो जाता है (श्रर्थात्‌ “सा” के साथ प्रयोज्य तीसरा स्वर कोमल गान्धार है) तो 
इस स्केल को “माइनर स्केल' कहेंगे । 
क्रोमेटिक स्केल 

पावचात्य संगीत में ऊपर बताए गए स्केलों के अ्रतिरिक्त एक स्केल और होता 
है, जिसे 'क्रोमेटिक स्केल कहते हैं। इस स्केल में प्रत्येक स्वर का पारस्परिक अन्तराल 
एक सेमीटोन होता है। अर्थात्‌ जब हम 'सा, रे, रे, ग॒, ग, म, स॑, प, ध॒, घ, नि, नि, 
सां स्वरों को बजाएँगे तो वही स्केल 'क्रोमेटिक स्केल' कहलाएगा । 
भारतीय स्व॒र-सप्तक का विकास 

जिस स्वर-सप्तक का हम यहाँ स्पष्टीकरण करेंगे, वह भरत का षड़ज तथा 
मध्यम ग्राम है। भारतीय स्वर-सप्तक के विकास को समभने से पूर्व॑ विद्यार्थियों को 
यह सदेव स्मरण रखना चाहिए कि जिस स्वर-सप्तक को भरत ने शुद्ध कहा है, उसके _ 
स्वर आधुनिक काफी ठाठ जंसे हैं। इसलिए हम जहाँ भी भरत के शुद्ध स्वरों।को- 7 
स्वरलिपि में लिखेंगे, वहाँ उनपर “भातखंडे-स्वरलिपि-पद्धति' के कोमल स्वर का चिह्न: 
लगा देंगे। मल का फरे लेक 


८२ संगीत-विशारद 


भरत के पड़ज-ग्राम के स्व॒रों का विकास 

जसाकि पहले बताया जा चुका है कि जिस प्रकार म ध्य-षडज से मध्य-पंचम 
आ्रागे की ओर का पाँचर्वाँ स्वर है, उसी प्रकार तार-षड्ज से शुद्ध मध्यम पीछे की श्रोर 
का पाँचवाँ स्वर है। यह भ्रन्तराल ई या एक गुरु स्वर है। जेसाकि भरत की सारणा- 
चतुष्टयी के आ्राधार पर हमने देखा था कि चोथी सारणा में चल वीणा के पंचम को 
अचल वीणा के मध्यम में मिलाया गया, तो चल वीणा का मध्यम और षडज स्वतः 
ही क्रम से अचल वीणा के गान्धार और निषाद में लीन हो गए। निष्कर्ष यह निकला 
कि जो अन्तराल मध्यम और पंचम के बीच में था (६ या गुरु स्वर या चार श्र॒तियों 
का) ठीक वही अन्तराल मध्यम से पीछे गान्धार तक या षडज से पीछे निषाद तक का 
है। अ्रब यदि मध्यम स्वर से नीचे या पीछे की ओर हम इसी (६) श्रन्तराल पर एक 
स्वर स्थापित कर दें तो यही भरत का शुद्ध गान्धार होगा । इसी प्रकार यदि तार- 
षडज से नीचे या पीछे की ओर इसी (६) अन्तराल पर एक स्वर और स्थापित कर दें 
तो यही भरत का निषाद स्वर होगा। इस प्रकार स्वरों को स्थापित करने पर हमें 
भरत के निम्नांकित स्वर प्राप्त हो जाएँगे :-- 

सह उय  चय . प लिए सो 
रत... ««+-- ०० फै॑॑मआ भा अम्मा हि. नमन" + ०» -ननमनी 
दर चे दे 

अब इस सप्तक को पूरा करने के लिए दो स्वर ऋषभ और धेवत को और खोजना 
है कि उनकी स्थिति किस स्थान पर है। किन्तु इससे पूर्व यह जान लेना झावश्यक है 
कि दो श्रुतियों का अस्तराल क्या है। इसका संकेत हमें प्राचीन ग्रन्थकारों के दो स्वर 
अन्तर-गान्धार तथा 'काकलो निषाद' से प्राप्त होता है। उनका कथन है कि भ्रन्तर- 
गान्धार को प्राप्ति “ग” को दो श्रुतियाँ चढ़ाने पर अथवा मध्यम को इसी अन्तराल से 
कम करने पर प्राप्त हो सकती है। इससे यह स्पष्ट है कि 'श्रन्तर गान्धार” स्वर इसी 
“ग! ओर “म'” के ठीक मध्य में है। इसी प्रकार 'काकली निषाद' भी 'तार-षडज 
और “नि” के ठीक मध्य में है। इस आधार पर यदि हम “गु-म' अथवा “नि-सां' के 
अन्त राल को आ्राधा कर लेंगे, तो जो अन्तराल प्राप्त होगा, वह दो श्रुतियों का अन्तराल 
होगा। अ्रब यदि इस दो श्रुतियों के भ्रन्तराल में एक श्रुति का भ्रन्तराल (जो पीछे 
बताए गए 'क, “ख', ग, अन्तरालों में से 'ख” अन्तराल है) जोड़ दिया जाए, तो जो 
स्वर-स्थान प्राप्त होगा, वह गान्धार के पहले ऋषभ और निषाद से पूर्व घेवत होंगा। _ 
इस आधार पर भरत के षड्ज-प्राम में स्वरों में परस्पर भ्रन्तराल इस प्रकार होंगे :-- - 

स रे ग म प्‌ घ नि स्रां 
अं केक दर दि डे बे 5 

मध्यम-ग्राम 

मध्यम्रत्याम में पंचम स्वर में तीन श्रुतियों और धंवत में चार श्रुतियों का: 
लव हो जाता है, अतः इस ग्राम के स्वरों का परस्पर अन्तराल इस प्रंकाः मकर. 4 
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स रे ग म प्‌ घ नि सां 
है+ देपू दि है+ द्ट बंप दे 


यही भरत के स्वर-सप्तक का विकास है । 


बिलावल ठाठ की मान्यता 


अझब हम इसपर विचार करेंगे कि जब भरत मुनि का षडज-प्राम शुद्ध ग्राम 
माना जाता था, तो बिलावल ठाठ को शुद्ध ग्राम (शुद्ध सप्तक) मानने का प्रचार कबसे 
भ्रौर क्‍यों हुआ । यह बताया जा चुका है कि प्राचीन विद्वानों का शुद्ध मेल आधुनिक 
काफो ठाठ था । किन्तु अनुमान है कि अ्रहोबल ।१६१५ ई० के लगभग) से बहुत पूर्व॑ 
ही बिलावल ठाठ शुद्ध मेल के रूप में प्रचार में झा चुका था। कारण कि यूनानी 
पायथागो रस का ग्राम और अ्ररबो-फारसो ग्राम सदा से आधुनिक बिलावल ठाठ 
ज॑से ही रहे हैं। फिर, अमीर खुसरो (सन्‌ १३०० ई० के लगभग) के सम्पर्क से 
उत्तरी संगीत पर फारस के सगीत का प्रभाव होना स्वाभाविक-सा हो गया । यदि 
ध्यान से देखें तो बिलावल ठाठ के स्वर, भरत के षड्ज-ग्राम की नेषादी रजनी 
यूच्छेना है; श्रर्थात्‌ काफी ठाठया भरत के षडज-ग्राम में यदि श्रारम्भिक स्वर 
निषाद को मानकर आारोहो करें तो बिलावल ठाठ के स्वर बनते हैं। दूसरे, भरत 
का ग्राम ्रवरोही होने से प्रत्येक स्वर की श्रुतियाँ नीचे की झञर चलती हैं। अब 
यदि श्रृतियों के स्व॒रों का मान भरत के आ्रादेशानुसार ही रखें ओर प्रत्येक स्वर की 
श्रुतियों को ऊपर की ओर जाता हुआ मानें, तो बिलावल डाढ़ की रचना होती है। 
भरत के अनुसार, षड्ज की तीत्रा, कुमुद्वती, मन्दा और छन्दोवती ये चार श्रुतियाँ 
मानी जाती हैं। ये चारों श्रुतियाँ उत्तरोत्तर ऊँची होतो जातो हैं । षड्ज को भरत 
प्रोर शाजु देव ने छुन्दोवती पर स्थापित किया है। किन्तु षपडज को तीज़ा पर मान 
लें और इसी तरह शेष स्वरों के स्थान को निम्नतम श्रुति पर मानें, तो भरत का 
ग्राम स्वयं ही बिलावल ठाठ में बदल जाएगा; जेसे :-- 


भरत नि; सा हैं गम" च- 
बिलावल सा रे ग म॒ प्‌ घ नि सां 


यहाँ ऊपर की तालिका में भरत के स्वरों में “सा' की श्रुतियाँ 'सा' स्वर से 
पहले हैं, जबकि बिलावल ठाठ के स्वरों में 'सा' की श्रुतियाँ 'सा” से आगे हैं। 


इस प्रकार यह सिद्ध होता है कि बिलावल ठाठ को, जो शाद्ध ग्राम के नाते 
फारसी संगीत के सम्पर्क से ही भारतीय संगीत में आया, भारतीय परम्परा बनाए 
रखने के लिए भरत से जोड़ दिया गया । यह ग्राम हरिदास, तानसेन के काल में भी 
प्रचलित था। उत्तर-भारत के संगीत की ऐसी ही अनेक उलभनों को सुलभाने के 
लिए जयपुर-नरेञ्न महाराज प्रतापसिह देव (१७७६-१८०१ ई०) ने एक बृहत्‌ संगील-« > 
विचार-गोष्ठो का आयोजन किया। इस विचार-गोष्ठी के फलस्वरूप 'संगीत-सारः _ 
नामक ग्रन्थ की रचना हुईं। इस ग्रन्थ में बिलावल ग्राम को ही शुद्ध ग्राम माना, ,..... 


पड संगीत-विद्यारद _ 


गया है। इसके पश्चात्‌ १८१३ ई० में पटना के नवाब मुहम्मद रजा साहब ने एक 
ग्रन्थ 'नगमाते-भ्रासफी” लिखा । इसमें बिलावल को ही शुद्ध ग्राम माना है । 

यही नहीं, दक्षिण में भी शंकराभरण (बिलावल) राग सबसे भ्रधिक लोक प्रिय 
समझा जाता है। यह इस बात की ओर संकेत करता है कि उधर भी बिलावल को 
ही शुद्ध मेल मानने की ओर भुकाव है। साथ में यह भी ध्यान रखना चाहिए कि 
पाइचात्य संगीत में भी “सा” का मेजर स्केल' ((४ं० 8०80० ० 0) यही बिलावल 
ठाठ है । 
इस प्रकार आज हिन्दुस्तानी संगीत में बिलावल ठाठ को हो शुद्ध मेल 
मानते हैं । 


ठाठउ-पद्धति का विकास 


पन्द्रहवीं शताब्दी के अन्तिम काल में 'राग-तरंगिणी' के लेखक लोचन कवि ने 
रागों के वर्गीकरण की परम्परागत शली ग्राम और मूच्छेना का परिमाजन करके मेल 
अथवा ठाठ को सामने रखा। उस समय तक लोचन कवि के लेखानुसार सोलहसो 
राग थे, जिन्हें गोपियाँ कृष्णा के सामने गाया करती थीं, किन्तु उनमें से छत्तीस राग 
प्रसिद्ध थे। उन्होंने इन सब बखेड़ों को समाप्त करके बारह ठाठ या मेल इस प्रकार 
कायम किए :-- 

१ भरवी, २ तोड़ी, ३ गौरी, ४ कर्णाठट, ५ केदार, ६.ईमन, ७ सारंग, ८ मेघ 
€ धनाश्री, १० पूर्वी, ११ मुखारी, १२ दीपक। 


लोचन के मेलों (ठाठों) को जन्य-राग-व्यवस्था 


भेरवी: १ भरवी, २ नीलाम्बरी । 

तोड़ी : १ तोड़ी 

गोरी: १ मालव, २ श्री-गौरी, ३ चेतीगौरी, ४ पहाड़ीगौरी, ५ देशीतोड़ी, 
६ देशिकार, ७ गौरी, 5 त्रिवण, &€ मुलतानी, १० घनाश्री, ११ बसन्‍्त, 
१२ रामकरी, १३ ग्रुजेंरी, १४ बहुली, १४ रेवा, १६ भटियार, १७ षट , 
१८ पंचम, १६ जयन्तश्री, २० आसावरी, २१ देवगान्धार, २२ संध- 
व्यासावरी, २३ गुणकरी । 

कर्णाट : १ कानर, २ वेगीर्वरीकानर, खम्बावती, ४ सोरट, ५ परज, ६ मांरू, 
७ जज॑वन्ती, ८ ककुभा, € कामोद, १० कामोदी, ११ गौर, १२ माल- 
कोशिक, १३ हिडोल, १४ सुग्राही, १५ भ्रढ्मणा, १६ गोरकान र, १७ श्री राग । 

केदार : १ केदारनाट, २ आभी रनाट, ३ खम्बावती, ४ शंकराभरण, ४५ विहागरा, 
६ हम्मीर, ७ व्याम, 5 छायानट, ६ भूपाली, १० भीमपलासी, 
११ कोशिक, १२ मारु। 

ईमन : १ ईमन, २ शद्धकल्याण, ३ पूरिया, ४ जयतकल्याण । 

सारंग : १ सारंग, २ पटमंजरी, ३ वृन्दावनी, ४ सामन्‍्त, ५ वड़हंसक । 

मेघ: १ मेघमल्लार, २ गौंरासारंग, ३ नाठ, ४ वेलावली, ५ अ्लेया, ६ सुह, 
७ देशी सुहू, ८ देशाख्य, € शुद्ध नाट । 

घनाओ : १ घनाश्री, २ ललित । 

पूर्वी: श पूर्वी । द 

सुखारो : १ मुखारी । क्‍ (7. 

दीपक : १ दीपक । व है थम 


जद क्‍ संगीत-विज्ञारद 


लोचन के बाद बहुत समय तक मेल या ठाठ के बारे में ,कोई विशेष प्रगति 
नहीं हुई। १६५५ ई० के लगभग श्री हृदयनारायण देव ने लोचन के उक्त ठाठों के 
वर्गीकरण की पुष्टि करते हुए इस प्रकार व्याख्या की :-- 


१- भेरवी : शुद्ध स्वर--सांशन्यासा च सम्धूर्णा पड़जादिभेरवों भवेत्‌ ।' 
२. कर्नाट : कर्णाटस्त्रयसम्पूर्णा: पडजादिः परिकीर्तितः ॥ 
३. बुखारी : कोमल घेवत--धको भला घुखारी स्यात्पूर्णाधादिक मूर्धना । 
४. तोड़ी : कोमलषेभधवतो तीव्र॒तरगान्धारनिषादी च | 

क्‍ कोमलषंभधा पूर्णा गांशा तोडी निरूप्यते ॥ 
५. केदार : गान्धार ओर निषाद । 
६. यमन : तीव्रतर गान्धार, घेवत ओर निषाद । 


७. मेघ : 

ष तीव्रतम गान्धार, मध्यम और निषाद | --हृदय राम 
गस्यतीव्रतमत्वेष्ध तथा तीव्रतमो मनी। 
इहैवोस्प्रेज्ञिता पूर्णा हृदयाद्यारिभोच्यते ॥ 

&£. गोरी : 

१०. सारंग : 

११. पूर्वा : 

१२. धनाओ : 


सत्रहवीं शताब्दी में ठाढों के प्रन्तगंत रागों का वर्गीकरण प्रचार में झ्रा गया 
था; जो उस समय के प्रसिद्ध ग्रन्थ 'संगीत-पारिजात” और “रागर-विबोध” से स्पष्ट 
है। इसी काल में श्रीनिवास ने मेल को परिभाषा करते हुए बताया कि राग को 
उत्पत्ति ठाठ से होती है और ठाठ के तीन रूप हो सकते हैं--प्रौडुब, षाडव ग्रौर 
सम्पुण । उस्तके पश्चात्‌ सत्रहवरीं शताब्दो के अ्रन्‍्त तक ठाढठों की संद्या में. विद्वानों: 
का विशेष मतभेद रहा । उदाहरणाथ्थ “राग-विबोध” के लेखक ने ठाठों की संख्या 
तेईस, 'स्वर-मेल-कलानिधि” के लेखक ने बीस तथा *चतुदण्डिप्रकाशिका' के लेखक ने 
उनन्‍नीस बताई है । 

दक्षिणी संगीत-पद्धति के विद्वान्‌ लेखक पं» व्यंकटमखी ने ठाठों की संख्या 
निश्चित करने के लिए गणित का सहारा लिया और पूर्णो रूप से हिसाब लगाकर 
ठाठों की कुल निश्चित संख्या बहत्तर बताई । इसके बारे में श्रपने हृढ़ विश्वास के 





साथ उन्होंने कहा कि इस संख्या में संगीत के जनक भगवान्‌ शंकर भी घटा-बढ़ी ; नहीं! 480५६ 73 
करु सकते। बद्धत्तर में से व्यंकटमख्री ने उन्‍्तीस ठाठ कामचलाऊ चुन लिए, जिनके हि । हि 
तालिका भागे दी जाएगी | व्यंकटमख्ली की इस ठाठ-संख्या को दक्षिणी स॑ गीतज्ञों से, ५. 
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तो भ्रपनाया, किन्तु उत्तरी विद्वानों पर इसका विशेष प्रभाव नहीं पड़ा। फिर भो 
उत्तर-भारत के संगीतज्ञ ठाठों की कुल निर्धारित संख्या (७२) को गलत नहीं मानते। 
ठाठों की यह संख्या कुछ कारणों से उत्तरी पद्धति के लिए अनुकूल नहीं रही, श्रत: 
श्राधुनिक काल के विद्वान्‌ संगीताचाये पं० विष्णुनारायण भातखंडे ने उक्त बहत्तर 
ठाठों में से केवल दस ठाठ चुनकर समस्त प्रचलित रागों का वर्गीकरण किया, जिसे 
उत्तर-भारतीय संगीत-विद्याथियों ने अपनाकर राग-रागिनी की प्राचीन पद्धति से 
अपना पीछा छुड़ाया। इस प्रकार लोचन कवि से आरम्भ होकर यह ठा5-पद्धति 
चक्कर काटती हुई श्री भातखंडे के समय में आ्राकर वेज्ञानिक रूप से स्थिर हो गई । 


ठा>-व्याख्या 


मेलः स्व॒रसमूहः स्याद्रागव्यंजनशक्तिमान । 
--अभिनव राग-मंजरी 


_ अर्थात्‌ु-'मेल” (ठाठ) स्वरों के उस समूह को कहते हैं, जिससे राग उत्पन्न 

हो सके । नाद से स्वर, स्वरों से सप्तक और सप्तक से ठाठ तयार होते हैं। 

एक सप्तक में शुद्ध-विक्ुत (कोमल-तीब्र) मिलकर कुल बारह स्वर होते हैं, 
यह पहले बताया ही जा चुका है। इन्हीं स्व॒रों की सहायता से ठाठ तंयार होते हैं । 
'ठाठ' को ही संस्कृत में 'मेल” कहते हैं । 
ठाठ के विषय में निम्नांकित बातें ध्यान रखनी चाहिए :-- 

१. यद्यपि ठाठ बारह स्वरों से तेयार किए गए हैं, किन्तु ठाठ में सात स्वर ही 
लिए जाते हैं। ये सात स्वर उन्हीं बारह स्वरों में से चुन लिए जाते हैं । 

< २. वे सात स्वर (सा, रे, ग, म, प, ध, नि' इसी क्रम से ओर इन्हीं 

नामों से होने चाहिए। यह हो सकता है कि उपयुक्त सात स्वरों में कोई कोमल या 
कोई ही तीव्र ले लिया जाए, किन्तु सिलसिला यही रहेगा। राग में यें स्वर इस क्रम 
से हों या न हों, किन्तु ठाठ में इस क्रम का होना आ्रावश्यक है। राग में सात स्वरों 
से कम भी हो सकते हैं, किन्तु ठाठ में सात स्वरों का होना जरूरी है। शर्थात्‌ ठाठ 
की सम्पूर्ण होना आवश्यक है; क्‍योंकि बहुत-से ऐसे राग हैं, जिनमें सातों स्वर लगते 
हैं, इसलिए ठाठ में सातों स्व॒रों का होना आवश्यक है; अन्यथा उससे सम्पूर्ण जाति 
के राग तैयार करने में भ्रसुविधा होगी । 

३. ठाठ में केवल आरोह ही होता है, क्योंकि इसमें झ्रारोह-अवरोह, दोनों का 
होना झ्रावश्यक नहीं है । 

४. ठाठ में एक ही स्वर के दो रूप (कोमल व तीव्र) साथ-साथ आय सकते हैं +._ 

५. ठाठ में रंजकता का होना आवश्यक नहीं है; भ्रर्थात यह आवश्यक नहीं (क्ि 2. 
- ठा5 सुनने “ल कानों को अच्छा ही लगे। कारणा, ठाठ में क्रमानुसार सात स्वर लेना - 5 
ग्रनिवायं होता है और कभी-कभी एक स्वर के दो स्वरूप (कोमल-तीब्र) भी खाये> ता पांकान 


:अ 
+। 
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साथ आ सकते हैं; इसलिए प्रत्येक ठाठ में रंजकता का रहना सम्भव है 
ही नहीं । 

६. ठाठ को पहचानने के लिए, उसमें से उत्पन्न हुए किसी प्रमुख राग का 
नाम दे दिया जाता है, जैसे भेरव एक प्रसिद्ध राग है, इसलिए भरव राग के स्वरों 
के श्रनुसार जो ठाठ बना, उस ठाठ का नाम भी "भैरव ठाठ' रख दिया । इसी 
श्रकार अन्य ठाठों के नाम रखे गए हैं। प्रत्येक ठाठ में स्वर तो केवल सात ही होते 
हैं, किन्तु उनके स्वरों में कोमल, तीक्र का अन्तर पड़ जाता है। इस अन्तर से ही 
तरह-तरह के ठाठ बना लिए गए हैं । ८ 

यमन, ब्रिलावल और ख़माजी, भेरव, पूरबि, मारव, काफी | 

आसा, भरवि, तोड़ि बखाने, दशमित ठाठ “चतुर' गुनमाने | 

चतुर पंडित की इस कविता से दस ठाठों के नाम भ्रासानी से याद हो जाते 
हैं। नीचे दस ठाठों में लगनेवाले कोमल व तीर स्वर दिखाए गए हैं :--- 


दस ठाठों के सांकेतिक चिह्न 


य्नन या कल्याण ठाठ : सा रे ग॒ म॑प घध निसां 
बिलावल ठाठ : सा रे गम प॒ धघनिसां 
खमाज ठाठ : सा रे ग म॒ प धनिसां 
भेरव ठाठ : सा रे गम प धनिसां 
पूर्वों ठाठ : सा रे गम॑प धनिसां 
मारवा ठाठ : सा रे ग म॑ पर थघनिसां 
काफी ठाठ : सा रे..गु म-प घ नि सा 
ग्रासावरी ठाठ : का के त्बा पक ध निसां 
भरवी ठाठ : सा रे गु म थप ध्‌ नि सखसां 
तोड़ी ठाठ : सा रे ग॒ म॑ प ध निसां 


बहत्तर ठाठ केसे बनते हैं? 
एक सप्तक के बारह स्वरों से बहत्तर ठाठ कैसे बनते हैं, इसे समभाते हैं :-- 
सा. रे रे ग ग म म॑ प ध्‌ृ ध नि नि। 


बारह स्वरों में से कुछ देर के लिए 'म! (तीव्र मध्यम) हटा दीजिए और 


ऊपर की सप्तक का 'सा” जोड़कर स्वर-संख्या बारह पूरी कर लीजिए। अब यह 
स्वरूप हो गया :-- 

सा रे रे ग॒ुग म प थ घ नि नि सखां। 

इस स्वर-प्तमुदाय के दो भाग कर दिए, तो पहले छह स्वरोंवाले समुदाय को 
'पूर्वाद्ध और आगे के स्वरों के समुदाय को उत्तराद्व ” कहेंगे । 


पूर्वाद्ध उत्तरा्द्ध स्फ 


लहर ज्र उ जा मे प्‌. घधू घ -सि कि सां 


लेकर चलते हैं :-. 


क्‍ 770) 
नि का 4 देखिए कि प्रत्येक छह स्वरों के समुदाय को उलट-पलटकर रखने के सह 
_आर-चार स्वरोवाले कितने मेल' बन सकते हैं। पहले पूर्वाद्ध वाले स्व र-समुदाय को (८ 
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२ सा: संदर्भ] बट कोॉ ऋ#श: लि: खा 
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उपयुक्त प्रकारों के अलावा और कोई नवीन प्रकार का मेल इन स्वरों से नहीं 
. बन सकता । अ्रब इन दोनों को आपस में मिलाया गया, तो ६०८ ६८-३६ ठाठ बने, जो 
निम्नलिखित हैं :-- 






























पूर्वारई और उत्तराद्द्ध के छत्तीस ठाठ 

3 बल 5 5 उन 8 2 
१सा रे रे म प ध ध सां ७. सा रे ग॒ म प ध धसां 
२. सा रे रे म प घ॒ नि सां ८. सा रे ग॒ म॒ प ध॒ निसां 
३. सा रे रे म प ध॒ नि सां | €.सा रे ग म॒ प ध निसां 
४ सा हे रे मे पं थे मि मा | श्ऋसा तर -गु भ- प प निसां 
५.सा रे रे म प ध नि सां | १श्सा रे ग म प घ निसां 
६० सा रे रे सर रे में यु नि मल सा नस प्‌ नि नि खां।|१२.सा रे ग॒ म प नि निसां 
१३. सा रे ग फुज्ापत भ पप्तं कं रुूज रत ब इहब्त पथ घ सां| १९. सा रे ग म प घ फ सां 
१४, सा रे ग म॒ प घ॒ नि सां (२० सा रे गु म॒ प घ॒निसां 
१५,सा रे ग म॒ प घ॒नि सां |[२५.सा रे गु म प घ॒निसां 
(६-सा रे ग म प घ॒ लि सां र२.सा रे गुम प घलजिसां 
१७. सा रे ग म॒ प थ नि सां|२ररे- सा रे ग॒ म प धघनिसां 
_६ सा रेगम पतिनि खसां|[र८सा रे गम प जिनिसां. रे गम प निनि सां | २४ सा रे गम प निनिसां 
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२५ सा सां (३१.सा ग॒ग 


रे अत पा का कक म प ध धसां 
२६->सइ रे .ग प-. अर सां (३२: सा ग॒ ग म॒ प ध निसां 
२७. सा रे ग॒ म प घर नि सां | ३३ सा श - ग >म फ-्घध, नि सा 
रेस सा; रे ग नम -॑प के नि: सां | ३४: सा गग म॒प चजनिसां 
अप रे उम्र मर >प चलि: सां [३५०सा ग॒ ग म प थे नि से 


२० सा रे ग॒ म॒ प निनि सां जलता ०-7 नस“ रेसा ग गम प नि.निसा ९- सा ग॒ ग म॒ प्‌ निनिसां 
.._ उपयुक्त पूर्वाद्ध और उत्तराद्ध के मेल से उत्पन्न हुए छत्तीस ठाठों में केवल 
अुद्ध मध्यम ही लिया गया है। अ्रब श्रगले छत्तीस ठाठ भी इसो तरह तंयार होंगे; 
अन्तर केवल इतना हो जा एग़ा कि शुद्ध मध्यम की जगह उनमें तीत्र मध्यम लग 
जाएगा। इस प्रकार बहत्तर ठाठ हो जाते हैं; प्र्थात्‌ दोनों मध्यमों से ३६ ५८ २-७२ 
ठाठ उत्पन्न हो गए। उपयु'क्त बहत्तर प्रकारों के अलावा अन्य कोई नवीन प्रकार 
इन स्वरों से नहीं बन सकता । 
एक शंका 

यहाँ पर यह शंका होना स्वाभाविके है कि जब ठाठ सम्पूर्ण होता है श्रर्थात्‌ 
उसमें सातों स्व॒रों का होना जरूरी है, तो क्या कारण है कि ठाठ-संख्या १ में 'ग, नि! 
वजित हो गए हैं। ठाठ-संख्या इकत्तीस में 'रे, नि” वर्जित हो गए हैं और अ्रन्य कुछ- 
ठाठों में भी 'रे! और कुछ ठाठों में “ग” वर्जित हो गया है । 

इसका उत्तर यह है कि पं० व्यंकटमखी के बारहों स्वर हमारे प्रचलित बारह 
स्वरों के समान नहों थे। उनमें प्रति सेकिड में होनेवाले श्रान्दोलन श्राधुनिक बारह 
स्वरों के आन्दोलनों से भिन्‍न थे । व्यंकटमखी ने ठाठ को सम्पूर्ण बनाने के लि ए भ्रपने 
स्वरों के कुछ श्रौर ही नाम रख लिए थे; ज॑से पूर्वाद्ध सप्तक में हमारे यहाँ 'सा, रे, रे, 
पा गया है; उन्होंने वहाँ इसे “सा, रा, गा, मा, इस प्रकार नाम दिया है; 
बैसिए : 






50343 + हमारा __.. हणाराय्कक घन या उस सप्तक 
जप सर हु न पते 2पपल जा पकछत-ज+-+-- ६-7 तस्कस सर कि: 














पं० व्यंकटमखी के कल्पित नाम 





«न जज १ सा रा गार जाओ 
०24७ ० आर ्म २. सा रा गी- मा #* 
>> यो ८ के बा रे. सा रा गृः मा ओ 
200 सह को तक एक उस ४०-सै[- सोेज>- जो क्‍ 
७४८० आओ मच पु ४: सां  #- -गी 
६ सा ग के 33०० 2-+ >> तप आह सिकत तकण अनाा- अत सा" के गें-.0ह0हम्र-. 





९६ सा रू ग़ू 





















संगीत-विश्ञारद 





९8१ 
हमारा उत्तराद्ध सप्तक व्यंकटमखी के कल्पित नाम 
कप थे घ सो | ह फ+ था  औ आय 
२र-प धघध नि सां ९ घा> नि जा 
पी छु मि सी ३ पे - कं -- मऊ सी 
शी आू लि है एप - धो : लॉ + 
हि थे थे जा मि। उकर- सकी है मैं: >> उर्जा 
६. प्‌ .. नि नि ..- सा कि पं. %च नूसां 





इस प्रकार स्वरों को कल्पित संज्ञाएं देकर उन्होंने ठाठ की सम्पूर्णता कायम 
रखी है। इस युक्ति से उनके बहत्तर ठाठों में कोई भी स्वर वर्जित दिखाई नहीं देगा । 
उपयु क्त बहत्तर ठाठों में से हिन्दुस्तानी (उत्तर-भारतीय) संगीत-पद्धति में 


केवल दस ठाठ ही प्रचलित हैं, क्योंकि इनसे ही हमारा काम भली-भाँति चल जात्ता - 
है। इनके नाम और स्वर इस लेख के आरम्भ में बताए ही जा चुके हैं । 


उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धूति के बारह स्वरों से बत्तीस ठाठ 

यह बताया जा चुका है कि व्यंकटमखो पंडित के स्वर हमारे स्वरों के समक्नन 
नहीं थे, इसलिए उन्होंने श्रपने स्व॒रों के हिसाब से बहत्तर ठाठ बनाए । किन्तु यदि हम 
व्यंकटमखी के स्व॒रों पर ध्यान न देकर अपनी हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति के बारह स्वरों 


के अनुसार ठाठ-रचना करें, तो उनके अ्रनुसार केवल बत्तीस ठाठ ही बनने सम्भव 
हैं। वे किस प्रकार बनेंगे, यह बताया जाता है । 


सप्तक के पूर्वांग और उत्तरांग, ये दो भाग पहले की तरह कर लीजिए :-- 
१. सारेरेग्गम और २. पधघ धघ निनिसां। 





सप्तक के पहले भाग से | सप्तक के दूसरे भाग से 

सिम नस न_न___न_न न, कस न न न कक 
| लक: है; के यु नि आय 
फेर के कं के का वि नल 
58: +बछ5 कह्ट्यछ पंद्रारथः तक पाक जि - 
४ सा रे ग म पक काजू कि 7 





इस प्रकार चार स्वर॒वाले आठ मेल बनाने के बाद अब इनको मिलाकर सात ० 
स्वरवाले मेल बनाए जाएँ, तो ४८४5-१६ मेल इस प्रकार बनेंगे :-- | 7८०७० 


(_छ78& की 8 5775 


६२ संगीत-विशारद 


शुद्ध मध्यमवाले सोलह मेल 
+3औाि---_>हतंनुन्‍ुन3____ ___+ 














#१.सा रे गु म प ध नि सां पर. सारे गम प ध॒ निखसां 

२. सा रे ग॒ म प धघ॒ नि सां। #६. सा रे ग म प घ॒ निसां 

३. सा रे गु म प ध नि सां ७. सा रे ग मप ध निसा 
४.सा रे गु म प ध नि सां ८. सा रे गम प घ निसां 
#£. सा रे ग॒ म पथध॒ निसखसाों १३. सा रेंग म प धघ॒ निखसां 

१०.सा रे ग॒ म॒ प ध॒ नि सां|। १४ सा रेग मपघ॒ निसोा 
#११, सा रे ग॒ म॒ प ध नि सां | #१५. सा रेग म प ध निसा 
गम पध॒॒नि सखसां| #१६- सा रे ग मपध निसां 


१२. सा रे ग॒ 


उपयु क्त सोलह ठाठों में शुद्ध मध्यम लगाया गया है। भ्रब यदि हम शुद्ध को 
बजाए तीव्र मध्यम लगाकर बिलकुल इसी प्रकार से स्वर लिखें, तो सोलह मेल ओर 
बन जाएंगे :-- 


तीव्र मध्यमवाले सोलह मेल 
ही. 20:5:: 7 ह 
१.सा रेग म॑ प 





| 


सा रेग मे पथ्च॒ निस॑ 
६. सा रेग म॑ प ध॒ निसां क्‍ 
"सा रेग म॑ पघ निसा- 
८.सा रेग म॑ प्‌ निसा / 
१३. बम कद के आज ३३ सम | + पर सा रेग म॑ पथ निसा 
१४. सा रेग मे पध॒ निसो| 


५. सा रेग म॑ पघ निसाे | 












#रे. सा रे ग॒ मे प 
३२. सा रेग॒ म॑ प 
४.सारेग म॑प 
९. सा रेग॒ मे प 
१०, सा रेंगु म॑ प 
११.सा रेग म॑ प 
१२९ सा रेग॒ म॑ प 





इस प्रकार सोलह मेल शुद्ध मध्यमवाले ओर सोलह मेल तीक् मध्यमवाले 207 87 
मिलकर १६+१६--३२ मेल हमारी पद्धति से बन सकते हैं और इनमें सिलसिलेवा: 
स्वरों में से कोई स्वर भी नहीं छूटा तथा एक स्वर के दो रूप पास-पास भरी नहीं आए। 

उपयु क्त बत्तीस मेलों में हमारे प्रचलित दस ठाठ भी मौजूद हैं, जो यथात्ा | 
ष्धपांकित कि ज्ञात कै । #मनतक गाए कछा- धो 


संगीत-विशारद 


शुद्ध मध्यमवाले सोलह मेलों में 
सं० ? पर भेरवी ठाठ 
सं० ६ पर भरवी ठाठ 
सं० € पर आसावरी ठाठ 
सं० ११ पर काफी ठाठ 
सं० १५ पर खमाज ठाठ 
सं० १६ पर बिलावल ठाठ 


तोत्र मध्यमवाले सोलह मे - 

सं० २पर तोड़ी ठाठ . ८ 
सं० ६ पर पूर्वी ठाठ ४ 

सं० ८पर मारवा ठाढठ 

सं० १६ पर कल्याण ठाठ 





यद्यपि हमारी पद्धति से उपयुक्त बत्तीस ठाठ ही सम्भव हैं, फिर भी पं० 
व्यकटमख्री के बहत्तर ठाठों का सिद्धान्त इसलिए मानना पड़ता है कि इसके भ्राविष्कारक 
व्यकटमखी हो थे और उन्होंने भ्रपने देश की श्रर्थात्‌ कर्नाटकी पद्धति के स्वरों से बहत्तर 
ठाठ बनाने का जो सिद्धान्त सबसे पहले प्रतिपादित किया, गरिगत के अनुसार वह 
बिलकुल ठीक था। किन्तु उन्होंने बहत्तर ठाठों में से उन्‍्तीस ठाठ अपना काम चलाने 
को ऐसे चुन लिए, जिनसे दक्षिणी रागों का वर्गीकरण किया जा सकता था। इसी 
भ्रकार उत्तर-भा रत के विद्वानों ने उपयु क्त बहत्तर ठाठों में से बत्तीस ठाठ ऐसे चुने, 
जिनके अन्तगंत उत्तर-भा रतीय संगीत-पद्धति के रागों का वर्गीकरण सम्भव हो सकता 
था। फिर अ्रपना काम चलाने के लिए बत्तीस में से केवल दस ठाठ उत्तर-भारतीय 
संगीत में चालू रखे गए, जो ग्राजकल प्रचलित हैं । 
इन दस ठाठों को भी तीन वर्गों में विभाजित किया जा सकता है :-- 
कल्याण ल्‍ 
बिलावल | शुद्ध 'रे, ग, घ' वाले रागों के लिए 
खमाज क्‍ द 
दूसरा वर्ग 
भरव द 
पूर्वी ( कोमल 'रे' तथा शुद्ध “ग, नि? वाले रागों के लिए 
मारवा 
काफी 
भेरवी । कोमल “ग, नि' वाले रामों के लिए 
ग्रासावरी 
तोड़ी...“ | 
इस प्रकार इन दस ठाठों के ग्रन्तगंत हमारे प्रत्येक समय के २ भ्रा सकते हैं + 
इसीलिए भातखंडे जी ने केवल दस ठाठ ग्रहण किए और शेष ठाठों को विदेशी तथा 
अपने लिए अनुपयोगी समझकर छोड़ दिया। द कह 7०777“ करक पु 





>_ ह€४ संगीत-विज्ञा रद 


उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति के दस ठाठों से 
उत्पन्न कुछ्ठ राग 
कल्याण ठाठ के राग 
*. यमन, २. भ्ूपाली, ३. शुद्ध कल्याण, ४. चन्द्रकान्त, ५ जयतकल्याण, 


६- मालश्री, ७. हिन्दोल, ८. हमीर, € केदार, १०. कामोद, 2११: श्याम 
१२. छायानट, १३. गोड़सारंग इत्यादि। ६ 


बिलावल ठाठ के राग 

बिलावल शुद्ध, २. अल्हैयाबिलावल, ३. शुक्लबिलावल, ४. देवगिरी, 
५. यमनी, ६. ककुभ, ७. नटबिलावल, - लच्छाताख, €. सरपर्दा, १०. बिहाग, 
११. देशकार, १२. हेमकल्याण, १३. नटराग १४. पहाड़ी, १५ माँड, १५६. दुर्गा, 
१७. मलुहा, १८. शंकरा इत्यादि। 
खमाज ठाठ के राग 


१. भिकोटी, २. खमाज, ३. द्वितीय दुर्गा,गा ४. तिलंग, ५. रागेश्वरी, 
६. खम्बावती, ७. गारा, 5. सो रठ देस, १०. जैजेवन्ती, ११. तिलक- 
कामोद इत्यादि 


भरव ठाठ के राग 


१. भरव, २. रामकली. ३. बंगा लभेरव, ४. सौराष्ट्रटरंक, ५. प्रभात, 
६- शिवभेरव, ७. आनन्दभेरव, ८. अ्रही रमेरव, . गुणकली, १०. कालिगड़ा, 
११. जोगिया, १२. विभास, १३. मेघरंजनी इत्यादि । 


पूर्वी ठाठ के राग 

१. पूर्वी, २. पूर्याधनाश्री, ३. जेउ्श्री, ४. परज, ५. श्री राग, ६. गौरी, 
७. मालवी, ७. त्रिवेणो, &. टंकी, १०. वसन्‍्त इत्यादि । 
मारवा ठाठ के राग 

१. मारवा, २. पूरिया, ३. जैत, ४. मालीगौरा, ५ साजगिरी, ६. वराटी, 
७. ललित, 5. सोहनी, €. पंचम, १० भटियार, १३. विभास, १२. भंखार इत्यादि । 
काफी ठाठ के राग 

॥- काफी, २. सैन्धवी, ३. सिन्दूरा, ४. धनाश्री, ५. भीमपलासी, ६. घावी, न्‍ ह 
७. पंटमंजरी, ८. पटदीपकी, € हँसकंकणी, १० पीलू, ११५. बागेह्वरी, १२ सहारा 


१३. सूहां, १४, सुधराई, १५ नायकीकान्ह रा, १६. देवलाख, १७. ० 
८, वृन्दावनी सारंग १६ ष्यमादिसारंग, २०. साम न्तसा रंग, 









संगोत-विद्यारद हर 


२२. मियाँ की सारंग, २३. बड़हंससारंग, २४. शुद्धमल्लार, २५. मेघ, २६. भियाँ 
की मल्लार, २७. सूरमल्लार, २८. गौड़मल्लार इत्यादि । 
आसावरी ठाठ के राग । 

१. आासावरी, २. जोौनपुरी, ३- देवगन्धार, ४. सिन्धुभरवी, ४५. देसी, 
६. षट्राग, ७. कौशिक कान्हड़ा, ८. दरबारी कान्हंड़ा, €. श्रडणा, १०. द्वितीय 
नायको इत्यादि । द 
कु 
भेरवी ठाठ के राग 

१. भरवी, २. मालकोंस, ३. धनाश्री, ४. विलासखानी तोड़ी इत्यादि । 
तोड़ी ठाठ के राग क्‍ 

१. तोड़ी, (चौदह प्रकार की), २. मुलतानी इत्यादि। 

यद्यपि उपयु क्त दस ठाठों द्वारा और भी बहुत-से राग उत्पन्न होते हैं, किन्तु 
यहाँ कुछ प्रचलित रागों का ही उल्लेख किया गया है । 


व्यंकटमख्री पंडित के बहत्तर मेल (ठाठ) 








९. कनकास्बरी १४. वसन्त भरवी_ | २७. सौरसेना 

२. फेनद्यू ति १५. मायामालवगौल | २८. केदारगौल 

३. सामवराली : १६. वेगवाहिनी २९. शंक राभरण 

४. भानुमती १७. छायावती | ३०. नागाभरण 

५. मनोरंजनी | १८. शुद्धमालवी | ३१. कलावती 

६- तनुकीति १६. भंंका रभश्रम री ३२. चुूड़ामरिग 

७. सेनाग्रणी २०. रीतिगौल । ३३. गंगात रंगिणी 

८. तोड़ी | २१. किरणावली | ३४. छायानट 

९. भिन्‍नषडज २२. श्री राग _ क्‍ | ३५. देशाक्षी 

१०. नटाभरण | २३. गौरीबेलावली | ३६- चलनाट 

११. कोकिलरव _ | २४. वीरवसन्त ३७. सौगन्धिनी 

१२. रूपवती २५. शरावती | ३८. जगमोहिनी कप 
१३. हेजुज्जी | २६. तरंगिणी | ३९. वरालिका 442० 





पे 

४०. नभोमरि . | ५१- रामक्रिया 
४१. कुम्मिनी ५२. रमाम॑नोहरी 
४२. रविक्रिया ५३. गमकक्रिया 
४३. गीर्वाणी ५४, वंशावती 
४४. भवानो ५५. शामल। 
४५. शवपन्तुव राली | ५६. चामरा 
४६. स्तवराज ५७. समय _ति 
४७. सोवी रा ५८, सिहरव 
४८. जीवन्तिका ५६. धामवती 
४९. धवलांग ६०. नंषध 

५०. नामदेशी ६१. कुन्तल 





व्यंकटमखी पंडित के 





१. मुखारी 
२. सामवराली 
३. भूपाल 
४. हेजुज्जी 
५. वसन्तमरवी 
६. गोल 
७. भरवी 

८. आहीरी 
€ श्री 
3»: काम्मोबी 





उन्‍नीस मेल ओर उनके स्वर 


संगीत-विद्ञार द 
६२ रतिप्रिया 

| ६३: गीतप्रिया 

| ६४. भूषावती 

| ६५ शान्तकल्याण क्‍ 
| ६६. चतुरंगिणी 

| ६७. सन्‍्तानमंजरी 


६८. ज्योति 


६६. धोतपंचम 


| ७०. नासामरि 
| ७१. कुसुमाक र 


, | ७२. रसमंजरी 





- | पु 
४&> ३ «<>नोँ 5 आओ 






संगीत-विशारद 


मई हंकराभरण 


« सामनन्‍्त 


१३. देशाक्षी 


१४. 


नाट 


* शुद्धवराली 


« पन्तुवराली 
* शुद्धरामक्रिया 
८. सिंहरव 

» केल्याणी 





पंडित व्यंकटमखी के जनक मेल तथा जन्य राग 


'चतुर्दडिप्रकाशिका' में पं० व्यंकटमखी के उन्‍्नीस ठाठों से उत्पन्न हुए रागों की _ 


नामावली इस प्रकार है :-- 





3. 


* मुखारी 


« सामवरालो 


* भूपाल 


« वसन्तमभेरवी 


- गोल 


अही री 
भरवी 


८ श्रीराग 


: &. हेजुज्जी 


चित ही] 2. ॥ 











3 बन मेंस. न अं अर मम 2 राग 
न्‍ मुखारी क्‍ 
. सामवराली 
. भूपाल, २. भिन्‍नषडज 


. वसन्‍्तभैरवी | 
» गौल, २. ग्रुडक्रिया, ३. सालंगनाट, ४. नादरामक्रिया, 


श्‌ ललिता, ६« पाडी, ३. गुजंरी, छः बहुली, €« मल्लहरी, 
१०. सावेरी, ११. छायागोल, १२. पूर्वंगौल, १३: कर्णाटक, 
१४. बंगाल, १५. सो राष्ट्र 


, झ्राभेरी, २. हिडोलवसन्त, 

. भरवी, २. हिडोल, ३. भ्रही री, ४. घंटारव, ५. रीतिगोल 
- श्री, २. सालगभरवी, ३. धनन्‍्यासी, ४. मालवश्री, 
५. देवगान्धा र, ६. आन्धाली, ७. बेलावली, ८. कन्‍्नडगौल - - 


जी व 
हेजुज्जी रेवगुप्ति अचल, उाथ 
| 9. है 4 ्‌ 
3 । ह् ही हें | 
2८ हू - व. ७ 
की दे हि 36 के हे |] फ् न्घ् व लक दे 
- ; ७ 007 थे उछ/7|7]. 'फि0 907& 
रब ञ द कि नि # बे क्र द मु ] 
ल्‍ + ज # छत छा है ३! 
- न 


+ के 
छः 


"कल संगीत-विशारद 

१० काम्भोजी . काम्भोजी, २. केदा रगौल, ३. नारायणगौल 

११. दांकराभरण * शंकराभरण, २. आरभी, ३. रागध्वनि, ४. साम, 
५. शुद्धवसन्त, ६. नारायणदेशाक्षी, ७. नारायणी 

१२. सामनन्‍्त कक 

१३. देशाक्षी - देशाक्षी 

१४. नाट . नाट 


१५. शुद्धवराली . वराली 





१६. पन्तुवराली - पन्‍्तुवराली 


१७. शुद्धरामक्रिया - शुद्ध रामक्रिया 


१८. सिहरव - सिहरव 





१६. कल्याणी - कल्याणी 





इस प्रकार उन्‍नीस मेलों से पचपन जन्य राग बताए गए हैं । 








'रागलक्षणम्‌' के बहत्तर कर्नाटकी मेल 


पं० व्यंकटमखी के बाद कर्नाटकी संगीत की एक पुस्तक “रागलक्षणम” और 

लिखी गई। उसके लेखक ने भी बहत्त र ठाठ मानकर उनमें लगभग पाँचसौ जन्य रागों ._ ञ 

की उत्पत्ति बताई है। इस ग्रन्य के अनुसार, आजकल कर्नाटकी संगीत-पद्धति में. । 
बहत्तर ठाठ प्रचलित हैं । इसे वे भ्रपना आधार-प्रन्थ मानते हैं । । 

'रागलक्षणम' के लेखक के स्वरों में और व्यंकटमखी के स्वर-नामों में कहीं-कहीं 

. अन्तर पाया जाता हैं। नीचे की तालिका में हम अपने प्रचलित उत्तर-भारतीय संगीत- 









पद्धति के बारह स्वरों के साथ-साथ व्यंकटमखी श्रौर॑ 'रागलक्षणाम्‌” के स्वर _ । 
दिखाते हैं. का 
उत्तर-भा रतीय स्वर व्यंकटमखी के स्वर 'रागलक्षणम्‌ के स्वर ह ०" 
यम लर अध्याक के सर... | 'यरचबकत कर --- ै 5 न्‍ « 
१. सा सा बा सु 
.._२- रे (कोमल) | बुद्ध रि शुद्ध रि 





संगीत-विशारद च ह६ 





४. गु (कोमल) | षटश्ुति रि या साधारण ग षटश्ुति रि या साधारण ग 







५. ग (शुद्ध) प्रन्तर ग अ्रन्तर ग 
६. म (शुद्ध) शुद्ध म शुद्ध म 
७. म॑ (तीत्र) प्रति म या चराली म प्रति मं 
८. १ प | पं 

६. ध(कोमल) |शुद्ध शुद्ध ध 


१०. ध (शुद्ध) पंचश्रुति ध या शुद्ध नि | चतु:श्रुति ध या शुद्ध नि 


११. नि (कोमल) 
१२. नि (शुद्ध | काकली नि 


षटश्रूति ध या कशिक नि | षटश्रुति घ या कझिक नि 


काकलो नि 








अ्रब आगे की तालिका में 'रागलक्षणस्‌! ग्रन्थ के अनुसार ७२ मेल-नाम स्वर- 
सहित दिए जाते हैं। इसमें श्रारम्भ के ३६ मेल शुद्ध मध्यमवाले तथा उसके बाद के 
३६ मेल प्रति-मध्यमवाले हैं । 


'रागलक्षणम्‌' --(कर्नाटकी पद्धति) के ७२ ठाठ (मेल) ओर उनके स्वर 
(शुद्ध मध्यमघाले ३६ मेल) 







आड़ फैन)वान छा || ४ गति स्रा 





ठाठ (मेल) नाम. 





१. कनकांगी 

२. रत्नांगी 

३. गानमूर्ति 

४. वनस्पति 

५. मानवती 

६- तानरूपी 

७. सेनावती शव । 
.._ 5 हनुमत्तोड़ी हम 


शा संगीत-विशारद द 


६. घेनुका सा | शुद्ध | साधारण |शु शुद्ध | काकलो 







१०. नाटकप्रिय के, 






११. कोकिलप्रिय न जड़ 
१२. रूपवती ४ 
१३. गायकप्रिय १? 
१४, बकुलाभरण ३ 
१५. मायामालवगौल श 
१६. चक्रवाल न्‍ 
१७. सूर्यकान्त 5 
१८. हाटकाम्बरी १2 
१६. भंका रध्वनि कु 
२०. नटभेरवी १7 
२१. की रवाणी ५ 
२२. खरहरप्रिय १» 
२३. गोरीमनोहरी ?? 
२४. वरुण प्रिय १ 
२५. मानरंजनी श्रन्तर 
२६. चारुकेशी 72 
२७. सांगी न 
२८. हरिकाम्भोजी न 
२६. धीरशंकराभरण हर 
३०. नागानन्दिनी 7 


३१. यागप्रिया 





अं 


: संगीत-विशारद 
३३. गांगेयभूषणा 
३४. वागधीरव री 
३५. शूलिनी 


३६. बलनाट 


| 


7 





१०१ 


अन्तर | शुद्ध) प | शु का. 
7 7+ | न | के 
0 ॥ हर 79 37 कक |॥ 5 
| 
77 ॥77 [7 ष । 77 











प्रति मध्यमवाले छत्तीस मेल 





३७ सालग 

३८. जलाणखांंव 
३९. भालवराली 
४०. नवनीत 

४१. पावनी _ 
४२. रघुप्रिय 
४३. गवाम्बोधी 
४४. भवश्निय 


४५. शुभपन्तुवराली 


४६. षड्विधमागिणी 


४७. सुवर्णागी 

४८. दिव्यमणि 
४९. घवलाम्बरी 
५०. नामनारायणी 
५१. कामवर्घधनी 
१२. रामप्रिय 

५३. गमनश्रिय 

५४. विश्वम्भरी 





77 


शुद्ध। शुद्ध 








हक 

पी 

/7 

9 

कक 
साधारण 

79 

॥ ही 

॥ 7 

7 

अन्तर 

79 

ह 

शक 

हर? 

8३ .. ता 

झ् बा हा 2 जज 
| सिालअनूज 
| साधारण घ् 
पक कक ४० -“ 4 न - ञड और 3 जाता डए 5 बजेधाए कश्ञां।जाा हा 


> | केश ति& 0 ४ #7/5 


श्०२्‌ है .... संगीत-विज्यारद ह | 








५६. षण्मुखभ्रिय के. 
५७. सिहेन्द्रमध्यम का. 
५८. हेमवती के. 
५६. धमंवती | का. 
६०. नीतिमणो अ 
६१. कान्ताणी शु, 
६२. ऋषभप्रिय | के. 
६३. लतांगी का. 
६४. वाचस्पति | को द 
६५४. मेचकल्था णी का. 
६६. चित्राम्बरी 7? 
६७. सुचरित्र शु. 
६८- ज्योति:स्वरूपिणो | के 
६६. धातुर्वाधनी | का 
७०. नासिका | की, 
.._ ७१. कोसल | का. 





रप्तिकप्रिया 


इन बहत्तर ठाठों से लगभग ५०० रागों की उत्पत्ति भी बताई गई है। उपयु क्त 
तालिका में स्वरों के संक्षिप्त संकेत इस प्रकार समभाए : | 


शु: शुद्ध 
ष: षट्श्र॒ुतिक 
च : चतु:श्रतिक 
के : क शिक निषाद 
साधा रण : साधा रणगान्धार 
अन्तर : अन्त र-गन्धार 
_श्रति : प्रति-मध्यम 





संगीत-विद्ञारद 


१०३ 


उत्तर भारतीय संगीत-पद्धति के दस ठाठ भी भिलते हैं। उनके नाम ओर नम्बर 


इस प्रकार हैं:-- 


सिम सन स कककक कक न क क »  क न सा  क कक>9 न न ना धरा 


उत्तर भारतीय पद्धति के दस ठाठ दक्षिण भारती य पद्धति के मेल तथा नम्बर 





१. कल्पाण मेचकल्याणी 

२. बिलावल धीरशंक राभरण 
२. खमाज | हरिकाम्भोजी 
४. भरव | मायामालवगौल 
५. पूर्वी | कामवर्धिनी | 

६. मारवा । गमनश्रिय 

७. काफी खरहरप्रिय 

८. झ्रासावरी | नटभेरवी 

६. भरवी हनुमत्तो ड़ी 

१०. तोड़ी शुभपन्तुवराली 





६५ 
२& 
क्प 
१५ 
५१ 
५३ 
र्‌र 
२० 





स्थान वर्ण *- श्री 
नाद-स्थान, सप्तक, वण, अलकार, राग आर आम 
" नाद-स्थान 
नाद अर्थात्‌ आवाज की उँंचाई और निचाई के श्राधार पर उसके मन्द्र, मध्य 
झौर तार, ये तीन भेद माने जाते हैं। इतको 'नाद-स्थान! (५००७ ॥२७९४ ४७०) कहते 
हैं। इन तीन नाद-स्थानों में एक-एक सप्तक मानकर क्रमश: मन्द्र-सप्तक, मब्य-सप्तक 
झ्ौर तार-सप्तक कहलाते हैं। इप प्रकार तीन सप्तक होते हैं; यथा :-- 
प्रथम सप्तक॑ मन्द्र द्वितीयं मध्यम स्मृतम | 
तृतीयं तारसंज्ञं स्थादेव॑ स्थानत्रय॑ मतम्‌ ॥ 
| --अभिनव राग-मंजरी 
अ्र्यात्‌-पहले सप्तक को मन्द्र, दूसरे को मध्य और तीसरे को तार-सप्तक कहते 
हैं। इस प्रकार तीन सप्तक माने गए हैं । 


सप्तक 

'सप्तक' का श्रर्थ है 'सात” । क्योंकि एक स्थान पर सात शुद्ध स्वर निवास करते 
हैँ, अतः इसका नाम “सप्तक” हुआ । 

ध्वनि की साधारण उचाई में जब मनुष्य बात करता है ग्रथवा 'आा 55४! 
इस प्रकार आलाप लेता है, तो उसे “मध्य सप्तक” कहते हैं; किन्तु जब-कभी गाने-बजाने 
में नीचे को श्रावाज ले जाने की श्रावश्यकता होती है तो वहाँ “मन्द्र-सप्तक' के स्वर 
काम देते हैं। और, जब मध्य-सप्तक से भी ऊँचा गाने की आवश्यकता पड़ती है, तब 
'तार-प्रप्तक' के स्वर प्रयुक्त होते हैं। 

मन्द्र-सप्तक के स्वरों को बोलने में हृदय पर, मध्य-सप्तक के स्वरों को बोलने में 
कंठ पर ओर तार-सप्तक के स्वरों को बोलने में तालु पर जोर लगाना पड़ता है। 

सन्द्र-सप्तक : जिस सप्तक के स्वरों की आवाज सबसे नीची हो भ्रथवा मध्य-सप्तक 
से श्राधी हो, उसे 'मन्द्र-सप्तक” कहते हैं। भातखंडे-पद्धति में इसके स्व॒रों की पहचान 
यह है :-- 

सा रे गृ म्‌ प्‌ ध्‌ नि (मन्द्र-सप्तक) 

, अध्य-सप्तक : मन्द्र-सप्तक से दुगुनी श्रावाज होने पर “मध्य-सप्तक” कहलाता है | 
मध्य! का 34 है “बीच', प्र्थात्‌ न अधिक नीचा, न अधिक ऊँचा । इसके स्वरों पर 
कोई चिह्न नहीं हो ता:-- 

कार ग- मे <प हे तति (मछ य-सप्तक) 
तार-सप्तक : मध्य-सप्तक से दृगुनी ऊँची श्रावाज होने पर “तार-सप्तक' कहलाता 
है। इसे “उच्च सप्तक' भी कहते हैं। इसकी पहचान के लिए स्वरों के ऊपर एक 


विन्दु लगा दिया जाता है; जंसे :-- हल 4 
जी हे. तू "ं 


सझां रेंग॑ म॑ पं घं नि (तार-सप्तक) रब 


7४9 3 >#70707] 
[को । क्तड॥7 


न “र । 
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ज्ञातव्य : यद्यपि एक सप्तक में सात स्वर कहे गए हैं, किन्तु पिछले पृष्ठों में 

बताया जा चुका है कि कोमल-तीत्र रूप करके स्वरों की संख्या एक सप्तक में बारह हो 

जाती है। बारह-ब्रा रह स्वरों के इस प्रकार तीन सप्तक होते हैं :-- 

सा रे रे गु ग॒ म्‌ म॑ प्‌ धृ ध्‌॒ नि ति मन्द्र-्सप्तक 


सा रे रे ग॒ुग म म॑ प ध ध नि नि मध्य-सप्तक 


सां र्‌ रें गंं ग॑ मं में पं ध घं नि नि तार-सप्त क 
वे 
गान क्रियोच्यते वर्ण” स चतुर्धा निरूपितः । 


स्थाय्यारोह्यवरोही च संचारीत्यय लक्षणम््‌ ॥ 
“अभिनव राग-मंजरी 


रहें प्रर्थात्‌ गाने को जो क्रिया है, उसे 'बर्ण' कहते हैं । वर्ण चार प्रकार के होते हैं, 
जन्हें कमश: १. स्थायी, २. श्रारोही, ३. भ्रवरोही और ४. संचारी वर्ण कहते हैं । 


स्थायो वर्ण --एक ही स्वर बार-बार ठहर-ठहरकर बोलने या गाने की क्रिया 
को स्थायी वर्ण कहते हैं; जेसे-सा सा सा सा, रे रे रे रे ग्रयवा गग ग ग। स्थायी 
का अर्थ है--'ठहरा हुआ' । 

आरोही वर्ण--तीचे स्वर से ऊँचे स्वर तक चढ़ने या गाने की क्रिया को 
प्रवरोही वर्ण कहते हैं; जेसे हमें पडज से भ्रागे स्वर बोलने हैं, तो 'सारेगमपथध 
नि', यह आरोही वर्ण हुआ | 


प्रवरोही वर्ण --ऊँचे स्वर से नीचे स्वरों पर आने या गाने की क्रिया को 
प्रवरोही वर्ण कहते हैं; जेसे पडज स्वर से नीचे के स्वर बोलने हैं, तो 'सां निघधप म 
ग रे सा', यह श्रवरोही वर्ण हुआ । 


.._ संचारी वर्ण--स्थायो, आरोही और अवरोही--इन तीनों वर्णो के संयोग 
मिलावट से जब स्वरों की उलट-पलट की जाती है, श्रर्यात्‌ जब तीनों वर्ण मिलकर 
अपना रूप दिखाते हैं, तब इस क्रिया को संचारी वर्ण कहते हैं। 

.. ज्ञातव्य : गाते-बजाते समय उपयुक्त चारों वर्ण काम में लाए जाते हैं।. किद्ली 
भी ग्रायन में उपय॒'क्त चारों वर्ण भ्रवश्य हो भिलेंगे, क्योंकि इनके बिना ग्रान-क्रिया 
चल नहीं सकती । ८ अत 
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ग्रलंकार 
प्राचीन ग्रन्थकार “अलंकार” की परिभाषा इस प्रकार क रते हैं :-- 
विशिष्टवर्णसन्दर्भमलंकारं प्र चक्षते । 
भ्र्थात्‌--कुछ नियमित वर्ण-समुदायों को 'श्रलंकार' कहते हैं.। 
अलंकार” का अथ है “आभूषण” या “गहना” । जिस प्रकार आभूषण शारीरिक: 
शोभा बढ़ाते हैं, उसी प्रकार भ्॒लंकारों के द्वारा गायन की शोभा बढ़ जाती है। 
अभिनव राग-मंजरी' में लिखा है :-- द 


शशिना रहितेव निशा विजलेव नदी लता विपुष्पेव । 
अविभूषिते कान्‍ता गीतिरलंकारहीना स्यात्‌ ॥ 


भ्र्थात्‌-जसे चन्द्रमा के बिना रात्रि, जल के बिना नदी, फूलों के बिना लता 
एवं झ्राभूषणों के बिना स्त्री शोभा नहीं देती, उसी प्रकार अलंकार-बिना गीत भी 
शोभा को प्राप्त नहीं होते। 

अलंकार को 'पलटा” भी कहते हैं । गायन सीखने से पहले विद्यार्थियों को अ्रलंकार 
सिखाए जाते हैं, क्योंकि इनके बिना न तो अच्छा स्वर-ज्ञान ही होता है और न उन्हें 
आगे संगीत-कला में सफलता ही मिलती है। अलंकारों से राग-विस्तार में भी काफी 
सहायता मिलती है। अलंकारों के द्वारा राग की सजावट करके उसमें चार चाँद 
लगाए जा सकते हैं। तान इत्यादि भी अलंकारों के आ्राधार पर ही बनती हैं; जैसे 
'सारे गरे गम गम प5। रेग रेग मप मप घड” इत्यादि । 

अलंकार वर्णे-समुदायों में ही होते हैं। उदाहरण के लिए एक वर्ण-समुदाय को 
लोजिए, 'सा रे ग सा! । इसमें आरोही और अवरोही, दोनों वर्ण ग्रा गए हैं। यह एक 
सीढ़ी मान लीजिए। अरब इसी भ्राधार पर आगे बढ़िए झौर पिछला स्वर छोड़कर 
भागे का स्वर बढ़ाते जाइए, रे ग म रे--यह दूसरी सीढ़ी हुई; ग म प ग--यह तीसरी 
सीढ़ी हुईं। इसी प्रकार बहुत-से श्रलंकार तैयार किए जा सकते हैं । शुद्ध स्वरों के 
अलावा कोमल, तीत्र स्वरों के अलंकार भी तैयार किए जा सकते हैं, किन्तु उनमें यह 
ध्यान रखना आवश्यक होता है कि जिस राग में जो स्वर लगते हैं, वे ही स्वर उस 
राग के अलंकारों में लिए जाएं । 


राग 
: योथ्यं. ध्वनिविशेषस्तु॒ स्व॒स्वर्णविभूषितः | 
रंजड़ो जनचित्तानां स रागः कथितो बुचेः॥ 
--अ्रभिनव राग-मंजरी द 
. अर्थात्‌-ध्वनि की उस विश्विष्ट रचना को, जिसमें स्व॒र तथा वर्णों के कारण 
न्‍्दिय हो, जो मनुष्य के चित्त का रंजन करे, अर्थात्‌ जो श्रोताश्रों के मन को प्रसन्‍न 
करे, बुद्धिमान्‌ लोग “राग! कहते हैं । ; 
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राग में निम्नलिखित बातों का होना जरूरी है :--- 


(१) राग किसी ठाठ से उत्पन्न होना चाहिए । 
(२) ध्वनि (श्रावाज) की एक विशेष रचना हो । 
(३) उसमें स्वर तथा वर्णा हों । 
(४) रंजकता यानी सुन्दरता हो 
(५) राग में कम-से-कम पाँच स्वर अवश्य होने चाहिए । 
(६) राग में एक ही स्वर के दो रूप पास-पास लेने का शास्त्रकारों ने निषेध 
किया है; जसे 'ग' “गा या 'म! “मं! इत्यादि ।# 
. (७) राग में आरोह तथा श्रवरोह का होना श्रावश्यक है; क्‍योंकि इनके बिना 
राग का रूप पहचाना नहीं जा सकता। 
(८) किसी भी राग में षडज (सा) स्वर वर्जित नहीं होता । 
जी ६) मध्यम और पंचम,ये दो स्वर एक साथ तथा एक ही समय कभी भी वर्जित 
हीं होते । क्‍ 
(१०) राग में वादी-संवादी स्वर श्रवश्य रहते हैं। इन स्वरों पर ही विशेष 
जोर रहता है। 


रागों की जाति 


पहले यह बताया जा चुका है कि ठाठ के स्वरों में से ही राग तेयार होते हैं, 
भ्रोर यह भी बताया गया था कि ठाठ में सात स्वर होने जरूरी हैं; किन्तु राग में यह 
जरूरी नहीं कि सात ही स्वर हों । ञ्रतः किसी ठाठ के सात र्वरों में से पाँच, छुह या 
सात स्वरों को लेकर जब कोई राग तैयार किया जाता है, तो जितने स्वर उस ठाठ 
में से लिए जाते हैं, उन्हीं के श्राधार पर उसकी जाति निश्चित की जाती है। 
न इस प्रकार स्वरों की संख्या के प्रनुसार रागों के तीन जातियाँ मानी गई हैं, 
जन्हें श्रड़ुव, षाडव और सम्पूर्ण कहते हैं :-- 

ओडुव-राग-जब किसी ठाठ में से कोई दो स्वर घटाकर (वर्जित करके) कोई 
राग उत्पन्न होता है, अर्थात्‌ जब किसी राग में पाँच स्वर लगते हैं, तो उसे “ओडुव 
राग कहते हैं; जैसे भूपाली, मालकोश इत्यादि। ध्यान रहे कि 'स/ स्वर कभी 
भी वर्जित नहीं किया जाता । 

षाडव राग-किसी ठाठ में से केवल एक स्वर वर्जित करके जब कोई राग उत्पन्न _ 
होता है, अर्थात्‌ जब किसी राग में छह स्वर प्रयुक्त होते हैं, तो उसे 'बाडब राग” कहते 
हैं; जेसे मारवा, पूरिया इत्यादि। द 





# नियम सं० ६ के विरुद्ध कुछ राग ऐसे भी हैं, जिनमें एक ही स्वर के ... ७ नियम सं० ६ के विदद्ध कुछ राण ऐसे भी हैं, जिनमें एक हो स्वर के दो रूप पास: दो रूप पास 
पास आरा जाते हैं; जेसे ललित, बिहाग, केदार इत्यादि । किन्तु इन्हें इस नियम के अपवाद-स्वरूप- 
ही समभना चाहिए | ॥ ः रे ; 5 है * नही थे पकड़ | ध्मी। 
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श्०८ सं गीत-विद्यारद 


सम्पूर्ण राग-ठाठ से कोई भी स्वर न घटाकर सातों स्वर जिस राम में लगते 
हैं, उसे 'सम्पूर्णा राग” कहते हैं; जेसे यमन, बिलावल, भेरव और भरवी इत्यादि। 
ऊपर बताई हुई तीन जातियों के राग्रों के आा रोह तथा अबरोह में क्रमशः पाँच-छह 
स्वर हैं; लेकिन कुछ राग ऐसे भी हैं, जिनके भ्रारोह में छह तथा अबरोह में पाँच 
स्वर लगते हैं ग्रथवा आरोह में सात और प्रवरोह में पाँच स्वर लगते हैं । ऐसे रागों 
को पहचानने के लिए ग्रन्थकारों ने उपयु क्त तीन जातियों में से हरएक जाति की 
तीन-तीन उपजातियाँ श्रौर बना दी हैं। इस प्रकार नो प्रकार की जातियाँ बनीं :-- 





लस् 

१. कि कक 2 कि पट यम 520 मु २. सम्पुर्ण-षाडव ३. सम्पूर्ण-भ्रौडुव . 
षाडव | 

ला ललकनलसन पा + न ++ 5०-35 5 | « ्न्ल्स्च् 
कई | 

१. षाडव-सम्पूर्णा २. षाडव-षाडव रे- षाडव-प्रोडुव 

ि 
< जब अ्ड कआआ अ+ करपकब तक 5. 
१: ओडुव-सम्पूरां २. ग्रोडुव-घाडव ३- शौड़ुव-ओऔड़ुव 


इस प्रकार तीन जातियों से नौ उपजातियों को उत्पत्ति हुई। अब इनका पूरा 
विवरण देखिए :-- 


०० वेटआ- पल ऐड के आरोह में सात स्वर हों और अवरोह में भो सात 
“वर हीं, उसे सम्पुर्णा-सम्पूरं जाति का राग कहेंगे । 
के सम्पूण-बाडव--जिस राग के आरोह में सात स्वर ओर ग्रवरोह में छह स्वर 
लगते हों, उसे सम्पूरं-षाडव जाति का राग कहेंगे । 


सम्पूर्-भोडुब--जिसके आरोह में सात स्वर और प्रवरोह में पाँच स्वर हों । 
उतर सम्पृरण-जिसके आरोह में छह स्वर और अवरोह में सात स्वर हों। 
कर हे पक कर “पाडब--जिसके आजारोह में भो छह स्वर हों तथा ग्रवरोह में भी छह 
स्वर हों। 
पाइव-श्रोड़ब--जिसके आ्रारोह में छह स्वर श्रोर भ्रवरोह में पाँच स्वर हों हू 
भोडव-सम्पुरं-जिसके प्रारोह में पाँच स्वर और अवरोह में सात स्वर हों । 
भोडुव-घाडव--जिसके आरोह में पाँच स्वर और अवरोह में छह स्वर हों । रे 
ओडुव-ओडुब--जिसके आ्रारोह में भी पाँच स्वर हों तथा अवरोह में भी प 
स्वर लगते हों हर 2 
हक 5 न 
थे रागों की इन जातियों से राग-संख्या मालूम हो जाती है । देखिए, ह उपयु का ० 
. " जातियों से किस प्रकार किसी एक ठाठ द्वारा ४५४ राग तेयार हए |. / लए 
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सम्पूर्ण-सम्पूर्ं--इससे केवल एक राग ही बन सका, क्योंकि आरोह में भी सात 
स्वर हैं और भ्रवरोह में भी सात स्वर हैं । ह 
सम्पुण-बाडब--इस जाति के छह राग बन सकते हैं, क्योंकि भ्रारोह तो सम्पूर्ण 
रखते जाइए श्रौर अवरोह में प्रत्येक बार एक स्वर बदलकर छोड़ते जाइए । 
सम्पूर्ण-आऔड़व--इसके आारोह में सात स्वर रखते जाइए और अवरोह में दो स्वर 
(बदल-बदलकर) छोड़ते जाइए, तो इससे पन्द्रह राग बने । 
षाडव-सम्पुर्ण--भारोह में छह स्वर होने के कारण, छह बार एक-एक स्वर 
बदलकर छोड़ने से इसके भी छह राग बने । 
घाडव-षाडब--इसके आरोह में छुह बार एक-एक स्वर बदलकर रखा, तो छह 
दे हुए । इसी प्रकार भ्रवरोह में भी ऐसा ही किया, तो ६२८६८३६ राग इस जाति 
से बने । 
षाडव-श्रौड़ुब--इस जाति के नब्बे राग हो सकते हैं; क्योंकि भ्रारोह में एक स्वर 
छोड़ने से छुह शोर अ्रवरोह में दो-दो स्वर छोड़ने से पन्द्रह अर्थात्‌ १५>८६८-६० 
राग बने । 
झौड़व-सम्पूर्ण--आ रोह में दो स्वर छोड़ने से पन्द्रह प्रकार बने भौर भ्वरोह तो 
इसका सम्पूर्णों है, श्रतः इस जाति से पन्द्रह राग पंदा हुए । | 
ओड़ुव-घाडब--क्योंकि इसके आरारोह में प्रतिबार कोई-से दो स्वर छोड़ने पड़े, तो 
पन्द्रह प्रकार बने और अ्रवरोह में एक स्वर प्रतिबार छोड़ना पड़ा, तो छह प्रकार बने, 
इसलिए १५)८६--६० राग इस जाति से उत्पन्न हुए । 
श्रोड़ुव-पौड़ब--इस जाति के सबसे अधिक अर्थात्‌ दोसौ-पञ्चीस राग हो सकते हैं, 
क्योंकि आारोह में प्रतिबार दो स्वर छोड़ने से पन्द्रह प्रकार बने ओर प्रवरोह में भी 
. ऐसे ही दो स्वर छोड़ने से पन्द्रह प्रकार बने, तो १५७८ १५--२२५ राग तयार हुए । 
इस प्रकार एक ठाठ की नौ जातियों से चारसो-चौरासी राग बने, जो निस्न- 
लिखित नक्शे कप अत 4 लाना स्पष्ट किए जाते हैं :-- 





| चते..] पारोहकेलर | प्लस | कह है तंयार हो 
अवरोह के स्वर सकते हैं। 
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एक ठाठ की नो जातियों से उत्पन्न रागों का कुल जोड़ --४५४ 





जब एक ठाठ से चारसौ चौरासी राग तैयार हो सकते हैं, तो उत्तरी संगीत- 
पद्धति के दस ठाठों से ४५४५८ १०--४८४० राग बने और दक्षिणी संगीत-पद्धति के 
बहत्तर ठाठों से ४५४»८७२--३४८४८ राग तैयार हो सकते हैं । इनके अ्रतिरिक्त कुछ 
ओर: भी राग केवल वादी स्वर को बदल देने से उत्पन्न हो सकते हैं। इस प्रकार 
यद्यपि रागों की संख्या और भी श्रधिक बढ़ सकती है, किन्तु प्रचार में दोसौ रागों से 
अधिक दिखाई नहीं देते; क्‍योंकि राग में रंजकता होनी ग्रावश्यक है, इस बन्वन के 
कारण राग-संख्या मर्यादित-सी हो जाती है। 


प्राम 
हे जब सप्तक में श्रुतियों का एक व्यवस्थित क्रम रखा जाता है, तो उसे कै कहते 
3 उदाहरण के लिए जब हम कहते हैं कि प्राचोन ग्रथवा मध्यकालीन संगीत-विद्वानों 
के सप्तक में श्रुतियों का क्रम ४-३४-२-४-३-२ था, तो हमें समझना चाहिए कि यही 
एक ग्राम हुआ । ज्यों ही हमने इस क्रम में कोई परिवतंन किया कि हमारा ग्राम बदल 
गया। उदाहरण के लिए यदि हम इसे ४-३-२-४-३-४-२ कर दें, तो अ्रब यह हमारा 
ऊपर का ग्राम न रहकर कोई अन्य ग्राम बन गया। अ्रत: सप्तक में श्रुतियों के व्यव- 
स्थित क्रम को ही ग्राम कहते हैं । 
अथ ग्रामास्त्रयः प्रोक्ता स्व॒ससन्दोहरूपिणः । 
पड़जमध्यमगान्धारसंज्ञाभिस्ते समन्विताः ॥६७॥ 
“-संगीत-पारिजात 
ग्राम के सम्बन्ध में अहोबल पंडित उक्त इलोक में बताते हैं कि स्वरों का एक 
समूह ही जय कहलाता है। ग्राम तीन होते हैं, जिन्हें पडज, मध्यम तथा गान्धार, 
इन नामों से घोषित करते हैं । 
दामोदर पंडित 'संगीत-दर्पंण” में लिखते हैं :-- 


आमः स्व॒रसमूहः स्यात्मूच्छेनादेः समाश्रयः । 


तो दो धरातले तत्र स्थात्‌ पड्जग्राम आदिमः ॥७४॥ पी 5 








शणमुच्यता ॥७६॥ + ध्ी: 
े ् । एष्टा/ज छ5670ों दी 
छाए छ त' 0 ॥7/75 
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ग्र्थात्‌ 'प्राम” स्वरों का समुदाय है। ग्राम का आधार मुच्छेता है। इस लोक 
में ग्राम दो हैं। उनमें से पहला षडज-प्राम श्रौर दुसरा मध्यम-ग्राम है । 


इस प्रकार संस्कृत-ग्रन्थों में ग्रामों की परिभाषा देखने में श्राती है। श्री भात- 
खंडे का कहना है कि प्राचीन ग्राम-रचना प्राचीन संगीत में उत्तम रूप से उपयुक्त थी, 
परन्तु इस समय हमारे संगीत में वेसी नहीं है। फिर भी संगीत के विद्यार्थियों को 
ग्राम के विषय में जानकारी तो रखनी ही चाहिए। 


ऊपर दिए 'संगीत-पारिजात' के इलोक के श्रनुसार ग्राम तीन प्रकार के हुए-- 
९. पडज-ग्राम, २. मध्यम-ग्राम, हे. गान्वार-ग्राम । 


गान्धार-ग्राम के बारे में यह बताया जाता है कि यह किसी प्रकार घरातल से 
हटकर देवलोक पहुँच गया । यह वास्तव में निषाद-ग्राम था, क्योंकि इसका आ्रारम्भ 
निषाद स्वर से होता था। किन्तु गन्बवों द्वारा इसका प्रयोग होने के कारण इसका 
नाम गन्धवं-प्राम हुआ; फिर आगे चलकर इसका भ्रपश्र द रूप गान्धार-ग्राम हो गया। 


हे इस प्रकार सात ख्वरों में जो श्रुतियाँ हैं, उतके समूह को “ग्राम” कहते हैं। 
स्वरों पर श्रुतियों के बाँटने के सिंद्धान्त (चतुश्चतुश्चतुश्चंव”“) के अनुसार ४, ७, &) 
१३, १७, २० एवं २२-वीं श्रुतियों पर क्रमशः 'सा, रे, ग, म, पे, घ, नि' स्वरों को 
स्थापित करने पर जो ग्राम बनता है, उसे षड्ज-ग्राम कहेंगे। यदि इस श्रुत्यन्तर में 
तनिक भी फर्क पड़ेगा, तो वह षड्ज-ग्राम नहीं माना जाएगा। मध्यम-ग्राम बनाते के 
लिए पंचम स्वर को सत्रहवीं श्रुति से हटाकर सोलहवीं श्रुति पर लाया जाएगा। 
मध्यम-ग्राम के स्वरों की स्थिति इस प्रकार होगी :-- 


# ०७ ७ पं  »- शहे > ह६- कै छ8०7 + अर 
सा रे ग मर पृ ध नि 


यह हो गया मध्यम-प्राम । श्रब गान्धार॑-प्राम बनाने के लिए ऋषभ स्वर को 
एक श्रुति नीचे उतारकर छठी श्रुति पर, गान्धार को एक श्रुति ऊपर चढ़ाकर दसवों 
श्रुति पर, घवत को एक्र अति नीचे उतारकर उननीसवीं श्रुति पर श्र निषाद को एक 
श्रुति ऊपर चढ़ाकर पहलो श्रुति पर स्थित करता होगा। ग्रान्धार-प्राम के स्वरों को 
स्थिति इस प्रकार होगी :-- 


है। ७ आह (बा जता जयक पुन: नल हर टन हे 
2 ग म॒ प घ नि 


जिस प्रकार भिन्न-भिन्न गाँवों में भिन्न-भिन्न प्रकार के मनुष्य रहते हा उसी 
प्रकार संगीत के भिन्‍न-भिन्‍न 'ग्रामों' में भिन्‍न-भिम्न प्रकार के श्रन्तर (फासले) पर स्वर 
रहते हैं। प्रत: स्त्ररों को भिन्न-भिन्न प्रकार से श्रुतियों पर स्थित करने लिए ही 
प्राचीन काल में 'ग्राम' की उत्पत्ति हुईं। अगले पृष्ठ पर दो हुई तालिका में प्राचीव..._ 
ग्रन्य के अ्राधार पर तीनों भ्रामों को बाईस श्रुतियों पर एकसाथ दिखाया गया है। 


च्च्ज्णो > 
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श्रुतिसं० | श्रुति-ताम षड्ज-ग्राम मध्यम-ग्राम| गान्धार-ग्राम 
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यद्यपि प्राचीन ग्रन्थों में भिस्न-भिन्‍न प्रकार से श्रतियों पर ग्राम दिखाए गए हैं... 
किन्तु बहुमत इसी पक्ष में है, जैसा कि उपर्यंकित कोष्ठक में दिखाया गया है। उक्त ._ 
कोष्ठक को देखने पर विदित होगा कि मध्यम-मग्राम के स्वरान्तर अधिकांश रूप में. 
पड्ज-ग्राम के ही अनुसार हैं, केवल पंचम को एक श्रुति नीचे माना गया है। गाखारू 
ग्राम में 5. ऋषभ तथा घेवत स्वर उपयुक्त दोनों ग्रामों के ऋषभ-धेवत स्वरों से एकएक _ 
श्रुति नीचे माने गए हैं ओर गान्धार-निषाद स्वर एक-एक श्रुति ऊँचे माने हैआा... 






पत्ते । ४ ४ 4 पर |. 
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ऐसा प्रतोत होता है कि हमारे प्राचीन ग्रन्थकार इस प्रकार ग्राम-योजना से 
प्रपने विक्रृत स्वर कायम करके भिन्‍न-भिन्‍न मेल बनाते होंगे । किन्तु ग्राम-रचना का 
यह ढंग ग्राज की बारह स्वरों की प्रणाली पर लागू नहीं होता, इसलिए वतंमान 
संगीतज्ञ उपयुक्त प्राचीन ग्राम-योजना को आराधुनिक संगीत के लिए निरथंक ही 
समभते हैं । 

संगीत के कुछ आराधुनिक ग्रन्थों में तीन ग्रामों का कोष्ठक वर्तमान बारह स्वरों 
के हिप्ताब से इस प्रकार दिया है :-- 
आधुनिक ग्राम-चक्र 
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ग्राम 
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स्वरों के ऊपर जो नम्बर दिए हैं, वे हारमोनियम के परदों के नम्बर मान लिए 
जाएँ, तो इस ग्राम-चक्र से हमारे शुद्ध और विक्ृत बारह स्वर आसानी से निकल आते 
हैं; क्योंकि हार मोनियम बाजे की जिस चाभी या परदे पर षड्ज स्वर माना जाता है, 
उससे तीसरे पर शुद्ध 'रे' पाँचवें पर शुद्ध 'ग, छठे पर शुद्ध 'म ” आठवें पर 'प', दसवें 
पर शुद्ध 'ध” और बारह॒वें पर शुद्ध 'नि' होते हैं । इस प्रकार इन सात शुद्ध स्वरों का 
'घडज-ग्राम' हो गया । इसे हम अपना शुद्ध बिलावल ठाठ भी कह सकते हैं। इसके 
बाद हमने षंडज-ग्राम के पाँच नम्बर के शुद्ध “ग” को 'सा ” मानकर स्वर खींचे, तो हमें 
भरवी ठाठ के सभी कोमल स्वर मिल गए । क्‍योंकि गान्धार स्वर को 'सा” मानकर 
हमने स्वर खींचे थे, अत: यह “गान्धार-ग्राम' हुआ । इसके पश्चात्‌ हमने षडज-प्राम के 
छह नम्बर के 'म' स्वर को 'सा” मानकर स्वर खींचे, तो इस सप्तक में हमें तीत्र मध्यम 
मिल गया; क्‍योंकि षडज-ग्राम के पंचम पर ऋषभ बोला, धेवत पर शुद्ध गान्धार ओर 
निषाद पर तीज मध्यम । इस प्रकार यह 'मध्यम-ग्राम' हुआ और इससे हमें कल्याण 
ठाठ के स्वर प्राप्त हो गए । 


ग्रामों का यह विवेचन आधुनिक 'स्केल-चेंज' की .हृष्टिं से उपयोगी सिद्ध हो 

सकता है, किन्तु यदि बारीकी से देखा जाए और स्वरों के आन्दोलनों का हिसाब 

लगाकर स्वरान्तरों की जाँच की जाए, तो यह विवेचन गण्ित की कसौटी पर ठींक 

नहीं उतरेगा । फिर भी हारमोनियम पर उपयुक्त नियम से तीन ग्रामों के द्वारा शुद्ध- 
विकृत बारह स्वर निकालने का यह ढंग सरल श्र सुबोध है । बज 





मूच्छ ना 
क्रमात्खराणां स्रप्तानामारोहेश्चावरोहणम | 
मूच्छनेत्युच्यते ग्रामत्रये ताः सप्तस॒प्त च ॥६२॥ 


अर्थात्‌-सात स्थरों का क्रम से प्रारोह तथा अ्रवरोह करना 'मृच्छेना' कह- 
लाता है। ब्वीन ग्राम हैं, जिनमें से प्रत्येक की साल-सात मूच्छुनाएँ हैं । 
तत्र मध्यस्थबड़जेन पड़जग्रामस्य मूच्छना । 
प्रथमारभ्यतेडन्यास्तु निषादाद्य रघ्स्तने! ॥६४॥ 


“--संगीत-दर्प शा 


ती है भ्र्थातृ..मध्य-स्थान के षड्ज स्वर से षडज-ग्राम की पहली मुच्छेना प्रारम्भ 
“ हो हे । शेष छट मूच्छेनाएं स्वर (षडज) के नीचे के निषादावि ध्वरों से शुरू 
! 


नीचे इस प्रकार तीन ग्रामों से इकक्‍्कीस मृच्छेनाएं प्राचीन शास्त्रकार बताते हैं। 
गचि उनके नाम श्रौर स्वर दिए जाते हैं :-- 
इज आम को मूच्छेनाएँ 


3 आरोइ 25. अगरंदः मूच्छेना-नाम झारोह 
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मध्यम-ग्राम की मृच्छनाएँ 





पं व घं मर झा २ जग सजी सा अति धर व 





१ | सोवीरो 

२ |हारिणाइवा गम प घ नि सां रें(रें सां नि ध प म ग 
३ |कलोपनता रे ग म प्‌ ध नि सां|[सां नि ध प मग रे 
४ |शुद्धमध्या |सारे गम पथघध॒ नि निधप मग रेसा 
५ | मार्गी निसा रे गम प्‌ ध|ध प म॒ ग रे सा नि 
६ पौरवी ऋुज्नि सा >> काम # यम हो रे सा नि धघ्‌ 
अं  हिल्यका पंप नि: सा - रे गे मे मे त्ग रे / सा: नि <ब 5प 


गान्धार-ग्राम की मूच्छेनाएँ 
ज्ञातव्य : प्राचीन शास्त्रों में गान्धार को ही निषाद-ग्राम भो कहा है, अतः इस 
प्राम की पहलो मूच्छंता निषाद स्वर से ही आरम्म होती है :-- 


घ॑ पं मं गं॑ रें सां ति 


4, 





१ नन्दा नि सां रें गं॑ मं पं 

२ |विशाला |ध नि सां रें गं॑ मं प॑ [पं म॑ग॑रेंखसांनिध 
३ ।सुमुखी प॒ घ नि सां रें मं मं म॑ ग॑ रें सां नि घ प 
४ | विचित्रा म प घध नि सां रें ग॑ |गं॑ रें सां नि ध पम 
प्‌ रोहिणी [गम प ध नि सां रें रें सां नि ध प मग॒ 
६ | सुखा रे गम प॒ ध॒ नि सां |[सां निघपम-ग रे 





लाया... [सी 2२ ये ये >> न पनपनक रेग म प्‌ ध निनि घ प म गे रे सा 
गान्धार-ग्राम की इन सात मूच्छेताओं के बारे में दपंणकार कहता है :-- 


ताश्च ख्व्गे प्रयोक्तव्या विशेषादत्र नोदिताः |।६&॥। 
प्र्थात्‌--इनका प्रयोग स्वर्गलोक में होता है, इसलिए विशेष वर्णन नहीं किया 
गया। इस प्रकार दपंणकार ने केवल चौदह मुच्छेना्रों का ही उल्लेख किया है, 
यद्यपि नाम इवकीस मुच्छ॑नाओं के दे दिए हैं । हि 
संगीत के विद्यार्थियों को यहाँ पर यह बता देना उचित होगा कि हमारे प्राचीन 
शास्त्रकारों ने मूच्छेनाओों के जो स्वर दिए हैं, उन्हें केवल आरोह-अवरोह नहीं समझ 


११६ संगीत-विशारद 


लेना चाहिए। बल्कि इनके भ्रन्दर जो रहस्य छिपा हुआ है, उस पर ध्यान देकर ही 
मूच्छुनाओं की उपयोगिता जानी जा सकती है। वह रहस्य क्या है, यह नीचे के 
उदाहरणों से भली प्रकार जाना जा सकता है न्ज् 


.  . जिस प्रकार अब हमारे यहाँ रागों की उत्पत्ति ठाठों से हुई है, उसी प्रकार 
प्राचीन ग्रन्थों में मृच्छुनाग्ों के द्वारा विभिन्‍त रागों की उत्पत्ति बताई है। प्राचीन 
ग्रन्थका र अपने किसी राग का वर्णंत करते समय यह नहीं कहते थे कि इसमें अमुक 
स्वर तीव्र या कोमल हैं, बल्कि वे कहते थे क्रि इस राग में अ्रमुक मृच्छना है; 
उदाहरणार्थ :-- 

षड्ज-ग्राम की पहली म॒च्छेना “उत्त रमन्द्रा' को लीजिए। इसमें 'सा, रे, ग, म, 
प, ध, नि', ये सात शुद्ध स्वर हैं । 

. जंसा कि हम पहले बता आए हैं कि षड्ज-ग्राम के स्वर आ्राधुनिक काफी ठाठ- 
जसे थे। अ्रब जो गानं-वादन काफी ठाठ-जंसे स्वरों पर किया जाएगा, उसे हम 
षडज-ग्राम की प्रथम मुच्छेता के अन्तगंत मानेंगे। 

अ्रब इसी षडज-ग्राम की दूसरी मच्छेना लीजिए, जिसका नाम “रजना'” है। 

रजनी. मूच्छुता में पडज-प्राम का निषाद स्वर प्रारम्भिक स्वर बन जाता है, अन्न: इसे 

_षड्ज-ग्राम में निषाद की मुच्छुना भी कहते ' हैं। श्रव यदि झ्राप षडज-ग्राम में निषाद 
को अपना षडज मानकर स्वर देखें, तो इस प्रकार होंगे :-- 


जिसा रे गु म प॒ ध नि सां-पहली मृच्छना ह 


सा रे ग म प्‌ ध नि सां-दूसरी मृच्छेना ६ 

इसे हम यों भी कह सकते हैं कि पहले स्वर यदि हमारे काफी ठाठ-जैसे ये, 
तो बाद के बिलावल ठाठ-जेसे बन गए। दूसरे शब्दों में हम इसे इस प्रकार भी कह. 
सकते हैं कि षड्ज-ग्राम में घडज की मृच्छंता के स्वर हमारे काफी ठाठ-जँसे हैं भौर | 
इसी ग्राम में निषाद की मूच्छूना (जिसे “रजनी” भी कहते हैं।) के स्वर हमारे बिला- 
बल ठाठ-जंसे हैं । द * स्पा 


ः_ इसी प्रकार तीसरी मृच्छेना (उत्तरायता) में जोकि षडज-ग्राम में घेवत की है, 
. हमारी दृष्टि से सब स्वरों की स्थिति ऐसी हो जाएगी :-- क- 


घ॑ तिसारेगमप थधघध नि-प्रथम मूच्छना का 
सारे ग॒म म॑ ध्‌नि सां-तीपतरी मृच्छेना “शव 

. इस मच्छेना को हम अपने किसी ठाठ के श्रन्तगंत नहीं रख सकते, क्योंकि इसमें 
हमारी दृष्टि से पंचम स्वर है ही नहों । अस्तु-- 0 


_ इस प्रकार मूच्छुनाग्रों से प्राचीन ग्रन्थकारों ने बहुत-से राग उत्पन्न किएँं347 


कि भरे उनके प्रोडुव, पाडव, और सम्पूर्ा, ऐसे तीन रूप करके रागों की जातियाँ कायम, 2 
_ की भौर बहुसंस्यक राग इन मुच्छेनाओं के द्वारा उत्पन्न हो गए । "० ०००४॥॥७४० 






क- 
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प्राचीन काल के बाद मध्यकालीन संगोत-पंडितों ने मूच्छेना का रूप ही बदल 
दिया। इन्होंने मुच्छेना को इस प्रथ में प्रयुक्त किया क्रि जब किसी राग के स्वर- 
विस्तार की तान किसी ग्रह स्वर से भ्रारम्भ करके ली जाती है श्लौर वर्जित तथा 
विक्रृत स्व॒रों का ध्यान रखते हुए उसका आरोहावरोह किया जाता है, तो उसे “मूच्छेना' 
कहते हैं। उदाह रणाथ--मालकौंस राग का ग्रह स्वर यदि मध्यम मान लिया जाएग्रोर 
रे, १ वर्जित करते हुए “मगमधनिधमगसा” इस प्रकार स्वर खींचकर उसका प्रारोह- 
प्रवरोह किया जाए, तो उनकी भाषा में यह 'मालकौंध को मूच्छेना हुई । 

इसके पश्चात्‌ आधुनिक काल में मूच्छेता का श्रथे कुछ भौर ही हो गया; क्योंकि 
इस काल में ग्रह स्व॒र तो, सब रागों का षडज ही माना जाने लगा, भ्रतः दक्षिण-भार- 
तीय कर्नाटकी संगीतज्ञ किसी राम के आरोह-अव रोह को ही “मुच्छेता' छहने लगे; 
जसे-'सा गु मधु नि सां। सां निधमगसा! इसे वे 'हिंडोलम्‌ राग की मूच्छेना' 
कहेंगे। क्योंकि उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति में जो स्व॒र मालकोश के हैं, उन्हें दक्षिण- 
भारतीय संगीत-पद्धतिवाले हिन्दोलम्‌ राग के स्वर कहते हैं । उत्तर-भारतीय संगीत 
में तो मूच्छेना का व्यवहार ही बन्द हो गया। हाँ, कोई-कोई संगीतज्ञ किसी राग के 
स्वरों का कम्पन दिखाते समय कह देते हैं कि वह इस राग की मूच्छेता है भ्रयवा किसी 
एक स्वर पर घषंण करने से दूसरा स्वर जिस क्रिया से दिखाया जाता है, उसे भ्राधु- 
निक उत्तर-भारतीय संगीतज्ञ 'मुच्छेना' कहते हैं । भातखंडेजी ने प्रपनी “हिन्दुस्तानी 
संगीत-पद्धति” के प्रथम भाग में इसी अन्तिम रूप को मू्छेना स्वीकार किया है । 


उपयुक्त विवेचन से यह स्पष्ट हो गया कि मूच्छेना किस रूप से किस रूप को 


पहुँच गई। प्रव हम संक्षेप में मच्छेता का तुलनात्मक विवेचत इस श्रकार कट 
सकते हें न 


प्राचीन, मध्यकालीन और आधुनिक 


मृच्छनाओं की तुलनात्मक परिभाषा 
१. प्राचीन काल में मृच्छेनाओं द्वारा भिन्‍न-भिन्‍न रागों का निर्माण उसी प्रकार 


होता था, जिस प्रकार आधुनिक संगीत में ठाढों के द्वारा होता है, अत: प्राचीन मूच्छेना 
ठाठ अ्रथवा मेल के समान थी । 


२. मध्यकालीन म॒च्छेना एक निश्चित प्रह स्वर से श्ारम्भ किया हुआ किसी 
राग-विशेष का आारोहावरोह था, जिससे उस राम का रूप ब्यक्त होता था। 


३. आधुनिक संगीत में मच्छंना उसे कहते हैं, जब किसी एक स्वर पर कम्पन 
या घर देते हुए किसी दूसरे स्व॒र को दिखाने की क्रिया की जाती है। 
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राग क दस लक्षण 
र॑जयन्ति मनांसीति रागास्ते दशलक्षणाः 
लक्षणानि दशोक्तानि लक्ष्यन्ते तावदादितः ॥ 
--चतुद॑ंडि प्रका शिका 
रागों को पहचानने के लिए प्राचीन ग्रन्थकारों ने दस लक्षण बताए हैं--१. ग्रह 
२. अंश, ३. न्यास, ४. तार, ५. मन्द्र, ६. श्रपन्यास, ७. संन्यास, 5. तिन्यास, €. बहुत्व 
और १०, अल्पत्व । इनकी परिभाषा नीचे दी जा रही है :-- 
ग्रह--जिस स्वर से राग गाना-बजाना आरम्भ किया जाता है, उसे 'ग्रह स्वर' 
कहते हैं । 
भ्रंड--जों स्वर अन्य स्वरों की अपेक्षा किसी राग में ग्रधिक लगता है, उसे 'ग्रंश 
स्वर' कहते हैं। इसे ही 'वादी” या “जीव स्वर” भी कहते हैं । 
न्थास--जिस स्वर पर गान-वादन समाप्त होता है, उसे 'न्यास स्वर' कहते हैं। 
तार--तार-सप्तक में गाते-बजाते समय जिस स्वर तक राग का गाना-बजाना 
पहुँच सकता हो, उसे 'तार-स्वर' कहते हैं । 
मन्द्र-मन्द्र-सप्तक में गाते-बजाते समय जिस स्वर तक राग का गाना-बजाता 
पहुँच सकता हो, उसे 'मन्द्र स्वर' कहते हैं। 
अपन्यास--राग के एक भाग का अन्त जिस स्वर पर होता है, उसे “अपन्यात् 
स्वर कहते हैं। 
संन्‍्यास--जिस स्वर पर राग के प्रथम भाग का श्रन्त होता है, उसे “संन्यास स्वर' 
कहते हैं । 
विन्यास--जिस स्वर पर राग के प्रथम भाग का अंश समाप्त हो, उसे “विन्यातत 
स्वर” कहते हैं | 
बहुत्व--स्वरों में दो प्रकार के बहुत्व होते हैं--१. ग्रलंघन द्वारा, २. ग्रम्यात 
द्वारा । 'अलंघन” से बहुत्व तब होता है, जब किसी स्वर को थोड़ा-सा स्पर्श क रके छोड़ 
दिया जाए। इस प्रकार यह स्वर दूसरे स्वरों को अपेक्षा कम महत्त्व का समझा जाता 
है। 'अ्रम्यास” से बहुत्व तब होता है, जब किसी स्वर का अन्य स्वरों के बीच में आकर 
बार-बार प्रयोग हो अ्रथवा उसका एक ही स्थान पर पुनः पुन: उच्चारण किया जाए। 
अ्रल्पत्व--इसके भी दो भेद हैं--(१) लंघन (२) अन म्यास । “लंघन” वह स्वर 
होता है, जिसे राग के आरोह-अ्रवरोह में छोड़ दिया जाता है; और 'ग्रनम्यास' उत्त - 
स्वर को कहते हैं, जिस का प्रयोग राग में बहुत कम होता है । ह 
राग-भेद ३६ 
कल ग्रन्थों में रागों के तीन भेद बताए गए हैं-१. शुद्ध, २. छायालग और 
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शुद्ध-जिस राग में अन्य किसी राग के स्वर लगने पर भी उसकी छाया न पड़ने 
पाए, उसे 'शुद्ध राग” कहते हैं । 
छायालग -दो रागों के मेल से श्रथवा किसी एक राग में अन्य किसी राग के 
स्वर आ जाने से दूसरे राग की जो छाया दिखाई दे जाती है, ऐसे राग को 'छायालग' 
राग कहते हैं। इसे 'सालंक' भी कहते हैं । 
संकीर्ण--जिस राग में दो रागों से श्रधिक रागों का मिश्रण या मिलावट हो, 
उसे 'संकीर्णो राग” कहते हैं। 
वादी, संवादी, अनुवादी क्ौर विवादी 
राग के नियमों में वादी, संवादी भ्रादि स्वरों का भी महत्त्वपूर्ण स्थान होता है, 
जो निम्नांकित इलोक से प्रकट है :-- 
बादी स्व॒रस्तु राजा स्यान्मन्त्री संवादिसंज्ञितः । 


स्व॒रो विवादी वरी स्यादनुवादी च भृत्यवत्‌ ॥ 

ग्र्थात्‌-वादी स्वर को राजा के समान, संवादी स्वर को मन्त्री के समान, 
विवादी स्वर को वेरी (दुश्मन) के समान तथा अनुवादी स्वर को सेवक के समान 
समभना चाहिए। 

बादी--राग में लगनेवाले स्वरों में जिस स्वर पर सबसे भ्रधिक जोर रहता है, 
प्रथवा जिसका प्रयोग अधिक या बार-बार किया जाता है, उसे उस राग का 'वादी 
स्वर' कहते हैं। 
....._ संवादी-यह वादी स्वर का सहायक होता है, तभी इसे मन्‍्त्री की पदवी शाख्रो 

ने दी है। यह वादी स्वर से कम तथा अन्य स्वरों से श्रधिक प्रयुक्त होता है। वादी 

स्वर से चौथे या पाँचवें नम्बर पर 'संवादी स्वर” होता है । 

प्रनुवादो--वादी और संवादी के अतिरिक्त जो नियमित स्वर राम में लगते हैं, 
चे सब 'अनुवादी स्वर' कहलाते हैं । 

बिवादी--'विवादी' का वास्तविक झ्रर्थ तो “बिगाड़ पैदा करनेवाला' ही होता 
है; अर्थात्‌ ऐसा स्वर, जिससे राग का स्वरूप बिगड़ जाए। इसीलिए विवादी को शत्रु 
(बरी) की पदवी शास्त्रों में दी गई है। इतना सब होते हुए भी कभी-कभी राग में 
विवादी स्वर का प्रयोग ऐसी कुशलता से कर दिया जाता है, जिससे कि राग में एक 
विचित्रता पंदा हो जाती है; जंसे यमन संग में दो शुद्ध गान्धारों के बीच में घुद्ध “म 
लगा दिया जाता है, तो उसका सौन्दर्य कुछ बढ़ ही जाता है। इस भ्रकार विवादी 
स्वर का प्रयोग कुशल गायक करते हैं। 


कआश्रय-राग 
उत्तर-भा रतीय संगीत-पद्धति में प्रत्येक ठाठ का नाम उस ठाठ से उत्पन्न होनै- 


बाले किसी राग-विशेष “जन्य राग” के नाम पर ही देखा जाता है। जिस जन्य , 
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(उत्पन्न होने वाले) राग का नाम ठाठ को दिया जाता है, उसी को 'आश्रय-राग' 

कहते हैं; जेसे 'सा रे गम प ध॒ नि! इस स्वर-समुदाय से विदित होता है कि यह भेरव 

ठाठ है । इसका नाम भरव ठाठ इसलिए रखा गया । क्योंकि इन्हीं स्व्॒रों से और इसी 

ठाठ से प्रसिद्ध राम 'भरव” की उत्पत्ति हुईं। इस प्रकार राग भेरव भरव ठाठ का! 
ग्राश्रय-राग हुआ । 


किसी भी ठाठ से उत्पन्न होनेवाले (जन्य) रागों में ग्राश्रय-राग का थोड़ा-बहुत 
अंश अ्रवश्य ही दिखाई देता है, किन्तु ऐसा नहीं समभना चाहिए कि आश्रय-राग सभी 
जन्य रागों का उत्पादक है। जन्य रागों का उत्पादक तो ठाठ ही माना जाएगा। 


आश्रय-राम॒ को ही “ठाठ-वाचक राग' भी कहते हैं। उत्त र-भा रतीय संगीत- 
पद्धति में कुल दस आश्रय-राग माने गए हैं, जो निम्नांकित तालिका में द्रष्टव्य हैं :-- 


ठाठ-नाम ठाठ के स्वर ग्राश्रय-राग राग के आरोह-अवरोह 
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ध्यान रहे कि ठाठ में केवल आरोह ही होता है तथा सातों स्वर रे होते हैं, 
किन्तु राग में आरोह व अवरोह, दोनों का होना आ्रावश्यक है, चाहे स्वर सात हों 
या कम । 
रागों का समथ-विमाजन 
उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति में रागों का प्रयोग-काल (गान-वादन का समय) 
दिन और रात्रि के चौबीस घन्टों के दो भाग करके बाँठा गया है। पहला भाग बारह 
बजे दिन से बारह बजे रात्रि तक और दूसरा भाग बारह बजे रात्रि से बारह बजे दिन 
तक माना जाता है। इनमें पहले भाग को “पूर्व भाग” और दूसरे भाग को “उत्तर-भाग' 
कहते हैं । 
पुर्व-राग--जो राग दिन के बारह बजे से रात्रि के बारह बजे तक (पृव॑-भाग) के 
समय में गाए-बजाए जाते हैं, उन्हें 'पृव॑ं-राग” कहते हैं । 
उत्तर-राग--जो राग बारह बजे रात्रि से दिन के बारह बजे तक ( उत्तर-भाग) 
के समय में गाए-बजाए जाते हैं, उन्हें 'उत्त र-राग” कहते हैं । 
पूर्व-राग और उत्तर-राग को ही प्रचार में पुर्वांगवादी तथा उत्तरांगवादी राग 
भी कहते हैं। यहाँ पर यह बता देना भी आवश्यक है कि इनको पूर्वांगवादी या 
उत्तरांगवादी राग क्‍यों कहते हैं। 
सप्तक के सात शुद्ध स्वरों में तार-सप्तक का 'सां! मिलाकर 'सारेगम,पध 
निसां? इस प्रकार स्वरों की संख्या आठ कर ली जाए और फिर इसके दो हिस्से करु 
दिए जाएँ, तो 'सा रे ग म', यह सप्तक का “पूर्वां”' और “'प ध नि सां', यह सप्तक का 
उत्तरांग' कहा जाएगा । 
८ 
प्वागवादी राग 
जिन राग्ों का वादी स्वर सप्तक के पूर्वांग अर्थात्‌ 'सा रे ग म', इन स्वरों में से 
होता है, वे 'पूर्वांगवादी राग” कहे जाते हैं। ऐसे राग प्राय: दिन के पूर्व-भाग यानी 
बारह बजे दिन से बारह बजे रात्रि तक के समय में गाए जाते हैं । 
उत्तरांगवादी राग 
जिन रागों का वादी स्वर सप्तक के उत्तरांग अर्थात्‌ 'प ध नि सां', इन स्वरों में 
से होता है, वे 'उत्त रांगवादी राग कहे जाते हैं। ऐसे राग प्राय: दिन के उत्त र-भाग 
अर्थात्‌ बारह बजे रात्रि से बारह बजे दिन तक ही गाए-बजाए जाते हैं । 
कम उपयुक्त वर्गीकरण से यह स्पष्ट हो जाता है कि राग के वादी स्वर को जान 
जैत्ते पर उस राग के गान-वादन का समय ज्ञात हो जाता है; जैसे श्रासावरी का वादी 
स्वर घंवत है, अर्थात्‌ सप्तक का उत्तरांग-स्वर है, तो इसके गान-वादन का समय भी 
भातः है। अर्थात्‌ रात्रि के बारह बजे से दिन के बारह बजे तक का जो समय (उत्त र- 
भाग) है, उसी के अन्तगंत प्रात:काल आ जाता है। यमन का वादी स्तर गान्धार है; . 
जोकि सप्तक के पूर्वांग में से लिया हुआ स्वर है, अतः यमन राग के गान-वादनं- का _ 
समय रात्रि का प्रथम प्रहर है, जोकि दिन के बारह बजे से रात्रि के बारह बजे तक॒ 
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के क्षेत्र (पूव-भाग) में आता है। इसलिए यमन “पूर्वांगवादी राग” कहा जाएगा और 
भ्रासावरी को “उत्तरांगवादी राग” कहेंगे । 

उपयु क्त विवेचन पर संगीत-विद्यार्थियों को यह शंका होना स्वाभाविक है कि 
भरवी में मध्यम वादी स्वर है, जोकि सप्तक का पूर्वांग स्वर हुआ; फिर क्‍या कारण 
है कि भरवी का गान-वादन-समय प्रात: बताया गया है । उपयुक्त वर्णन के भ्रनुसार तो 
भेरवी का गान-वादन-समय दिन का उत्तर-भाग श्रर्थात्‌ बारह बजे दिन से बारह बजे 
रात्रि तक होना चाहिए। प्रात:ःकाल तो “उत्तर-भाग' के भ्रन्तगंत श्राता है, फिर 
भरवी का वादी स्वर सप्तक के पूर्वांग में से क्‍यों है? इसी प्रकार यह भी शंका हो 
सकती है कि कामोद में पंचम वादी है, जोकि सप्तक का उत्तरांग स्वर है, फिर क्‍यों 
इसे पूव-भाग (रात्रि के प्रथम प्रहर) में गाते-बजाते हैं ? 

उपयु क्त शंकाश्रों का समाधान यह है कि उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति में यद्यपि 
सा रेग म' को सप्तक का पूर्वांग और 'प ध नि सां? को उत्तरांग कहा गया है, किन्तु 
कुछ पूर्वांगवांदी तथा उत्तरांगवादी स्वरों को उपयुक्त वर्गीकरण में लाने के लिए 
पूर्वा ग का क्षेत्र 'सा रेग म प' ओर उत्तरांग का क्षेत्र 'म प घ नि सां', इस प्रकार 
बढ़ाकर माना गया है। इस प्रकार सप्तक के दो भाग करने से 'सा, म, प', ये तीनों 
स्वर सप्तक के उत्तरांग तथा पूर्वाँग, दोनों भागों में ग्रा जाते हैं । और जब किसी राग 
में इन तीनों स्वरों में से कोई स्वर वादी होता है, तो वह राग पूर्वांगवादी भी हो 
सकता है और उत्तरांगवादी भी हो सकता है । ऊपर वशित भरवी और कामोद राग 
इसी श्रेणी में श्रा जाते हैं श्रौर कामोद में पचम बादी होते हुए भी उसे पूर्वांगवादी 
राग कह सकते हैं, क्योंकि ये दोनों ही राग सप्तक के बढ़ाए हुए क्षेत्र में झा जाते हैं । 
इस प्रकार श्रन्य कुछ राग भी इसी श्रेणी में श्राकर अपना क्षेत्र बना लेते हैं। 
झत: जब किसी राग में वादी स्वर “पा, म, प,! इनमें से कोई स्वर हो और यह बताना 
हो कि यह राग पूर्वांगवादी है या उत्तरांगवादी, तो उम्त राग के गान-वादत का समय 
देखकर तथा सप्तक के उत्तरांग और पूर्वांग भागों के दोनों प्रकारों को ध्यान में रखकर 
झासानी से बताया जा सकता है कि अमुक राग पूर्वांगवादी है या उत्तरांगवादी । 


स्वर और समय की ट्रष्टि से रागों के तीन वर्ग 


उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति में रागों के गाने-बजाने के बारे में समय-सिद्धान्त 
(॥776 7॥60०7५) प्राचीन-काल से ही चला झा रहा है। यचपि प्राचीन रागों में एवं 
अर्वाचीन रागों में समय-सिद्धान्त पर कुछ मतभेद हैं, जिनका कारण रागों के स्वरों में 
उलट-फेर हो जाना है, तथापि यह तो स्वीकार करना ही पड़ेगा कि हमारे प्राचीन 
संगीत-पंडितों ने रागों को उनके ठीक समय पर गान-वादन का सिद्धान्त भपने ग्रन्थों में 
स्वीकार किया है । उसी को आ्राज के संगीतज्ञ भी स्वीकार क रके श्रपने रागों में समय- 
सिद्धान्त का पालन कर रहे हैं । 










हिन्दुस्थानीयरागाणां त्रयो वर्गाः सुनिश्चिताः | 
ववरविकृत्यधीनास्ते. लक्ष्यलक्षणको विद! । | 


किक पका इक्ामकफ़ु कोण 
आओ | के हि सु | ॥ 


चर - 





ज5 
श्ः 470 7 
ले धन 


- जे 
|! श।। ॥ कक हा ६७ 
(«॥ॉा#5 7 एाबि 
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स्वर और समय के अनुसार उत्तर-भारतीय रागों के तीन वर्ग मानकर कोमल- 
तीव्र (विक्रृत) स्वरों के हिसाब से उनका विभाजन किया गया है--१* सन्धिप्रकाश राग 
प्र्थात्‌ कोमल 'रे' और कोमल “'ध” वाले राग, २. शुद्ध 'रे” और शुद्ध 'ध' वाले राग 
तथा ३. कोमल “ग” झ्लौर कोमल “नि” वाले राग । 


सन्धिप्रकाश राग 


ऊपर बताए हुए तीन वर्गों में से प्रथम वर्ग श्र्थात्‌ कोमल 'रे' श्लौर कोमल “ध 
वाले राग सन्धिप्रकाश रागों की श्रेणी में श्रा जाते हैं । ध्यान रहे, इस वर्ग में कोमल 
'रे-घ! के साथ-साथ तीत्र 'ग” होना जरूरी है। यदि तीत्र “ग' के स्थान पर कोमल 
ग' होगा, तो वह तीसरे यर्ग में श्रा जाएगा । दिन और रात्रि की सन्धि श्रर्थात्‌ मेल 
होने के समय को सन्धि-काल कहते हैं। प्रात: सूर्योदय से कुछ पहले और शाम को 
सूर्यास्त से कुछ पहले का समय ऐसा होता है, जिसे न तो दिन ही कह सकते हैं, न रात 
ही। इसी समय को “सन्धिप्रकाश की वेला” कहा गया है और इस वेला में जो राग 
गाए-बजाए जाते हैं, उन्हें ही 'सन्त्रिप्रकाश राग! कहते हैं; जैसे मेरव, कालिगड़ा, 
भरवी, पूर्वी, मारवा इत्यादि । सन्धिप्रकाश के भी दो भाग माने गए हैं--१. प्रात:- 
कालीन सन्धिप्रकाश राग और २. सायंकालीन सन्धिप्रकाश राग । जो राग सूर्योस्य 
के समय गाए-बजाए जाएँगे, वे प्रात:कालीन सन्धिप्रकाश राग होंगे और जो सूर्यास्त 
के समय गाए-बजाए जाएंगे, उन्हें सायंकालीन सन्धिप्रकाश राग कहेंगे । 


. सन्धिप्रकाश रागों में मध्यम स्वर बड़े महत्त्व का है। प्रात:कालीन सन्विप्रकाश 
रागों में अधिकतर मध्यम कोमल यानी शुद्ध होगा और सायंका लीन सन्धिप्रकाश 
रागों में ग्रधिकतर तीव्र मध्यम मिलेगा; जंसे भेरव और कालिंगड़ा प्रात:कालीन 
सन्धिप्रकाश राग हैं, क्योंकि इनमें शुद्ध मध्यम है तथा पूर्वी ओर मारवा सायंकालीन 
सन्धिप्रकाश राग हैं, क्योंकि इनमें तीव्र मध्यम है । 

सन्धिप्रकाश रागों की एक साधारण-स्ती पहचान यह भी है कि उनमें घंवत स्वरु 
चाहे कोमल हो या तीज, किन्तु उनमें 'रे”! कोमल और “ग-नि' तीत्र ही भ्रविकत रु 
भिलेंगे। यद्यपि कोई-कोई सन्धिप्रकाश राग इस नियम का अपवाद भी हो सकता है; 
जेसे भेरवी । 
शुद्ध 'र-ध' वाले राग 

'रे-ध' शुद्ध (तीव्र) वाले रागों के गाने-बजाने का समय सन्धिप्रकाश-काल के 
बाद श्राता है; क्‍योंकि सन्धिप्रकाश-काल दिन में दो बार आता है, श्रतः इस वर्ग के 
रागों के गाने का समय भी चौबीस घंटों में दो बार आता है। इसमें कल्याण, बिला- 
वल और खमाज ठाठ के राग गाए-बजाए जाते हैं । 

प्रात:कालीन सन्धिप्रकाश रागों के बाद गाए-बजाए जानेवाले रागों में, दिन 
चढ़ने के साथ-ही-साथ शुद्ध 'रे” तथा शुद्ध “' की प्रवानता बढ़ती जाती है। इस प्रकारू- 
प्रात: सात बजे से दस बजे तक और शाम को सात बजे से दस बजे तक दूसरे बे. 
अर्थात्‌ 'रे-ध” शुद्ध वाले राग गाए-बजाए जाते हैं। इस वर्ग में “ग” का शुद्ध होना... 
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ग्रावश्यक है। साथ-ही-साथ इस वगं के रागों में मध्यम स्वर का भी विशेष महत्त्व 
है। इस प्रकार सवेरे सात बजे से दस बजे तक गाए-बजाए जानेवाले रागों में शुद्ध 
प्र्थात कोमल मध्यम की प्रधानता रहती है, ज॑से बिलावल, देशकार, तोड़ी इत्यादि; 
शोर शाम के सात बजे से दस बजे तक गाए-बजाए जानेवाले रागों में तीत्र मध्यम की 
प्रधानता रहती है, जंसे यमन, शुद्धकल्याण, भूयाली इत्यादि । 


कोमल “ग-नि” वाले राग 

.. इस वर्ग के रागों को गाने का समय दद्ध 'रे-ध! वाले रागों के बाद आराता है, 
ग्र्थात्‌ कोमल “ग-नि' वाले राग दिन में दस बजे से चार बजे तक और रात्रि में दस 
बजे से चार बजे तक गाए-बजाए जाते हैं। इस वर्ग के रागों की खास पहचान यह है 
कि उनमें 'ग” कोमल जरूर होगा, चाहे रे-ध शुद्ध हों या कोमल । इस वर्ग के रागों में 
प्रात:काल झ्रासाव री, जौनपु री, गान्धारी-तोड़ी इत्यादि राग गाए जाते हैं और रात्रि 
में यमन इत्यादि गाने के बाद जसे-जेसे ग्राधी रात्रि का समय आ्ाता जाता है, बागेश्री, 
जयजयवन्ती, मालकोंस इत्यादि राग गाए-बजाए जाते हैं । 


यहाँ हम रागों के गाने-बजाने की एक तालिका दे रहे हैं, जोकि रात्रि के प्रथम 
प्रहर के प्रमुख राग यमन से प्रारम्भ होती है; क्योंकि गायक्र-वादक प्राय: यमन राग 
से ही अपना गान-वादन प्रारम्भ करते हैं। इस तालिका में भेरवीको इसलिए छोड़ 
दिया गया है कि महफिल की समाप्ति प्रायः भेरवी पर ही करने का रिवाज-सा हो गया 
है। भ्रत: भरवी का गान-काल यद्यपि प्रात: काल है, किन्तु रात्रि के एक-दो बजे जब 
भी महफिल समाप्तिपर हों, भरवी सुनाई दे जाती है । इसी प्रकार दिन में भी एक-दो 
बजे कभी-कभी भरवी सुनाई दे जाती है। 


तीव्र मध्यमवाले राग 
3 जज ड धवत वादी मानते हैं। कुछ विद्वानों 
जलती? का मत है कि वसन्त-ऋतु में यह राग 


४. हिंडोल :. इस राग के विषय में दो मत. 52556: 5४ 2“ 
प्रचलित हैं। रात्रिगेय हिडोल में गान्धार *- भ्रूपाली 
वादी होता है, किन्तु प्रात:काल गानेवाले ६. जैतकल्याण 









दोनों मध्यमवाले राग 

७- हमीर १०. छायानट 

८. केदार ११. बिहाग 

&£. कामोद १२. हांक रा (मध्यम को अभाव) 

तीत्र 'ग! तथा कोमल “नि! वाले राग | 
१२- खमाज १६. जयजयवन्ती (परमेलप्रवेशक राग)४ 
द 3३33४ आप कुछ विद्वान्‌ जयजयवन्ती के पश्चातु ही 5. 





मालकोंस गाने का समय बतलातें हैं।।_ 


संगीत-विशारद 


कोमल 'ग' तथा कोमल “नि” वाले राग 


(१७) बागेश्री 
(१८) दरबारी 


१२५ 


(१६) अड़ाना 
(२०) पूरिया (इस राग को 'रात्रि का 


पूरिया' भी कहा जाता है, क्‍योंकि पूरियाधनाश्री को प्रायः 'दिन का पूरिया! कहा 


जाता है ।) 
(२१) बहार 


(२२) मालकोंस 


यहाँ से तीव्र मध्यम का पुनः प्रयोग आरम्भ हुआ 


(२३) वसनन्‍्त 
(२४) परज 


(२५) सोहनो 


आतःकालीन सन्धिप्रकाश रागों से सायंक्राल्ीन सन्धिग्रकाश रागों तक का क्रम 


(२६) कालिगड़ा 

(१७) जोगिया 

(२८) ललित 

(२६) रामकलो 

(३०) भेरव (सब प्रकार के भैरव) 
(३१) विभास (भैरव का अन्तिम प्रकार) 
(२२) विभास (मारता ठाठ का विभाष्) 
(३३) अल्हैयाबिलावल 

(२४) बिलावल के सब प्रकार 

(२५) देशकार 

(२६) तोड़ो (सब प्रकार) 

(३७) झ्रासावरी 

(२८) जोनपुरी 

(२६ ) देसी 

(४०) सूहा 

(४१) सुधराई 


(४२) सारंग 

(४३) सारंग के सब प्रकार 

(४४) गौड़सा रंग 

(४५) काफी (कुछ विद्वान काफो का समय 
मध्य-रात्रि मानते हैं तथा कुछ के 
मतानु तार यह सा्वकालिक राम है।) 

(४६) भी मपलापी 

(४७) धताश्री 

(४८) धानी 

(४६) मुलतानी 

(*०) पूर्बी 

(५१) पूरियाधनाश्री 

(५२) श्री 

(५३) ज॑तश्री 

(५४) गौरी 

(५५) मारवा 


जत गाने के बाद प्राय: यमन राग गाने का समय फिर झा जाता है। इस 
भ्रकार रागों की यह तालिका हमें बताती है कि पूरे चौबीस घंटे का चक्कर लगाकर 
एक आवर्तत् समाप्त करके फिर वही सिलसिला शुरू हो जाता है । 


उक्त तालिका का यह अर्थ नहीं कि इसमें दिए हुए किसी राग के बाद अमुक . 


राग गाना ही चाहिए। बहुत-से गायक अपनी इच्छानुसार इनके क्रम में परिवर्तन 
करके गाते हैं एवं श्रन्य रागों का समावेश भी इच्छानुसार कर सकते हैं। किन्तु राग 
के समय का ध्यान रखकर हो उन्हें ऐसा करना चाहिए, क्योंकि कुसमय में कोई राग | _ 
गाने-बजाने से न तो श्रोताओं पर ही उसका अच्छा प्रभाव होता है ओर न राग से [- 

रसोत्पत्ति ही सम्भव हैं | लिए ७2080 ।॥०पैवम 


६ है संगीत-विशा रद 


यहाँ पर राग-समय-चक्र का एक चित्र भी दे र हे हैं, जिससे संगीत के विद्यार्थियों 


को यह विदित हो जाएगा कि संगीत के दिन झोौर रात किस प्रकार होते हैं :-- 
संगीत के दिन-रात 


(राग-ससय-चक्र) 
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ग्रध्वदर्शक स्वर मध्यम का महत्त्व 


उत्तर-भारतीय संगीत-पद्धति में रागों के गाने-बजाने के समय की दृष्टि से 
मध्यम स्वर विशेष महत्त्वपूर्णा है। यह स्वर रागों के प्मय-विभाजन में पथ-प्रदर्शक 
का काये करता है, इसीलिए इसे 'अध्वदर्शंक स्वर' कहा जाता है। सुबह के समय में 
प्रायः कोमल (शुद्ध) मध्यम का राज्य रहता है। कोमल 'रे-ध” वाले सन्धिप्रकाश 
रागों में यदि शुद्ध मध्यम प्रबल होता है, तो वे “प्रात:कालीन सन्धिप्रकाश राग” होते 
हैं, भर शाम के रागों में यदि तीब्र मध्यम की प्रधानता रहती है तो वे सन्ध्याकालीन 
सन्धिप्रकाश राग कहे जाते हैं । इस प्रकार तीब्र मध्यम भ्रधिकतर सायंकाल को 
सूचना देता है श्लौर कोमल मध्यम प्रात:काल की । यमन, हमीर, कामोद, केदार 
इत्यादि तीव्र मध्यमवाले राग सायंकाल में रात्रि के प्रथम प्रहर के अन्दर ही गा लिए 
जाते हैं। शाम को मुलतानी, पूर्वी तथा श्री इत्यादि रागों से तीव्र मध्यम का प्रयोग 
शुरू होता है और यह प्रयोग लगभग आधी रात तक लगातार चलता रहता है। 
इसके पश्चात्‌ रात्रि के दूसरे प्रहर में जब विहाग गाने का समय श्राता है, तो धीरे-धीरे 
शुद्ध मध्यम का प्रयोग आरम्भ हो जाता है । वह सूचित करता है कि प्रभात का समय 
निकट भा रहा है और रात्रि काफी बीत चुकी है। इस प्रकार तीत्र मध्यम के बाद 
शुद्ध मध्यम की प्रधानता स्थापित हो जाती है। प्रात:कालीन सन्चिप्रकाश रागों में 
पहले शुद्ध मध्यमवाले राग भेरव, कार्लिगड़ा इत्यादि गाकर फिर दोनों मध्यमवाले 
राग आ जाते हैं। किन्तु इनमें शुद्ध मध्यम का महत्त्व भ्रधिक रहता है; जेसे रामकली 
भ्रोर ललित इत्यादि। इसके पश्चात्‌ जब 'रे-ध' शुद्ध वाले रागों को गाने का समय आ्राता 
है, तब भी शुद्ध मध्यम की ही प्रबलता रहती है; जेसे बिलावल श्रादि। फिर कोमल 
गान्धा रवाले रागरों का समय श्राता है, तो दोनों मध्यमों का प्रयोग आरम्भ हो जाता 
है। इस प्रकार तीसरे प्रहर तक शुद्ध और तीव्र, दोनों प्रकार के मध्यमों का प्रयोग 
चलता है। किसी राग में कोमल मध्यम की प्रधानता रहती है, किसी में तीव्र मध्यम की । 


सूर्यास्त के समय जब सन्ध्याकालीन सन्धिप्रकाश राग आते हैं, जसे मारवा 
श्री इत्यादि, तो उनमें तीव्र मध्यम का महत्त्व रहता है। इसके पद्चातु 'रे-ग' शुद्ध 
वाले राग शआराते हैं, जेसे कल्याण, हमीर, केदार आ्रादि तो उनमें तीव्र मध्यम का ही 
विशेष प्राधान्य रहता है। श्रन्त में जाकर जब कोमल “ग' वाले रागों के गाने का समय 
प्राता है, तो शुद्ध मध्यम वाले रागों की फिर प्रधानता हो जाती है; जैसे बागेश्री, 
काफी, मालकोंस इत्यादि। 

इसीलिए कहा जाता है कि हमारी पद्धति में मध्यम स्वर का अत्यन्त महत्त्वपूर्ण 
स्थान है। केवल मध्यम के परिवतन से गायन में भ्रन्तर दीखने लगता है। भरव 
प्रातःकाल के प्रथम प्रहर में गाया जाता है, किन्तु इसके स्वरों में यदि कोमल मध्यम की 
जगह तीव्र मध्यम कर दिया जाए, तो सायंकाल में गाया जानेवाला पूर्वी राग हो 
जाएगा तथा प्रात:काल गाए जानेवाले बिलावल राग के सख्वरों में से सिफ्फं कोमल मध्यम 
हटाकर तीव्र मध्यम करने से रात्रि को गाया जानेवाला राग यमन हो जाता हैं । 
इस प्रकार केवल मध्यम का स्वरूप बदल देने से प्रातःकाल के स्थान परये राग 


श्र्ष संगीत-विद्यारद 


रात्रिगेय हो गए। इसीलिए कहा है कि मध्यम के इशारे पर ही संगीतज्ञों के दिन भ्रौर 
रात होते हैं। यद्याप इस नियम के कुछ राग अपवाद भी हैं, किन्तु बहुमत इसी 
झ्ोर है। 


परमेलप्रवेशक राग 


'परमेल” का अर्थ है, दुसरा कोई मेल और 'प्रवेशक” यानी प्रवेश करनेवाला। 
अ्र्थात्‌ परमेलप्रवेशक राग वे कहे जाते हैं, नो किसी एक मेल (ठाठ) से किसी दूसरे 
मेल (ठाठ5) में प्रवेश करते हैं; उदाह रणाथं--सन्ध्या-काल में गाए जानेवाले सन्धिप्रकाद 
रागों को गाकर जब गायक समयानुसार दूसरे किसी मेल के राग गाना चाहता है; जैसे 
भीमपलासी, धनाश्री और धानी गाकर जब कोई गायक मुलतानी गाने लगता है, तो 
उससे यह संकेत होता है कि श्रब गायक किसी दूसरे ठाठ (यमन इत्यादि) में प्रवेश 
करनेवाला है। इस प्रकार मुलतानी 'परमेलप्रवेशक” राग माना गया है। एक उदा- 
हरण से यह और स्पष्ट किया जाता हैं :-- 


रात्रि को जब 'रे-ध शुद्ध वाले वर्ग के रागों का समय समाप्त हो जाता है और 
“ग-नि! कोमल वाले वर्ग के रागों को गाने का समय आनेवाला होता है, उस समय 
. जयजयवन्ती 'परमेलप्रवेशक राग” माना जाएगा; क्योंकि जयजयवन्ती राग में 'रे-ध' 
शुद्ध वाले वर्ग तथा “ग-नि” कोमल वाले वर्ग, दोनों की ही कुछ-कुछ विशेषताएँ मौजूद 
हैं। जयजयवन्ती में दोनों गान्धार, दोनों निषाद और शुद्ध 'रे-ध' लगते ही हैं, श्रतः 
बह राग दूसरा मेल आरम्भ होने की सूचना देकर 'परमेलप्रवेशक” राग कहलाता है। 


| हिन्दु संगी ति । डर 
हन्दुस्तानी संगीत-पद्धति के चालीस सिद्धान्त 
 कर्नाटक-(दक्षिण-भारतीय) संगीत-पद्धति की तुलना में हिन्दुस्तानी (उत्तर- 
भारतीय) संगीत-पद्धति भ्रपनी कुछ विशेषताएँ रखती है । यही कारण है कि भ्राज मेसूर, 
मद्रास श्रौर कर्नाटक को छोड़कर शेष समस्त भारत में हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति ही 
प्रचलित है। यह पद्धति कुछ विश्येष सिद्धान्तों पर श्रवलम्बित है। संगीत-विद्यार्थियों 
को इन सिद्धान्तों का भली प्रकार मनन कर लेना चाहिए। श्री भातखंडे ने 'क्रमिक 
उस्तक-मालिका' के पाँचवें भाग में इनका विस्तृत उल्लेख किया है। उसी श्राधार 
पर निम्नलिखित सिद्धान्त दिए जा रहे हैं :-- े 

१. हिन्दुस्तानी (उत्तर-भारतीय) संगीत-पद्धति को नीवें “बिलावल ठाठ' को 
शुद्ध ठाठ मानकर रखी गई है, अर्थात्‌ बिलावल ठाठ के स्वर ही शुद्ध स्वर-सप्तक का 
निर्माण करते हैं। 

हर २. समस्त रागों का वर्गीकरण तीन भागों में किया गया है--१. भोडुव (पाँच 
स्वरों के राग), २. घाडव (छह स्वरों के राग) और ३. सम्पूर्ण (सात स्वरों के राग) । 

३. पाँच स्व॒रों से कम का और सात स्वरों से अधिक का (कोमल-तीब्र मिला- 
कर बारह स्वर) राग नहीं होता । 

४. औौड़व, षाडव और सम्पूर्ां, इनके भ्रारोह-भ्रवरोह में उलट-पलट होने से 
नो प्रकार के भेद माने जाते हैं, जिनका विवेचन इस पुस्तक में भ्ौदुव-षाडव-भेद के 
भ्रन्तगंत किया गया है। 

_ < प्रत्येक राग में ठाठ, आरोह-प्वरोह, वादी-संवादी, समय भौर रंजकता, ये 
बात भ्रवश्य होती हैं । 

६. वादी-संवादी स्वरों में प्रायः चार स्वरों फा श्रन्तर होता है। वादी स्वर 
धृर्वांग में होगा तो संवादी स्वर उत्तरांग में होगा और वादी स्वर उत्तरांग में होगा तो 
सवादी स्वर पूर्वा ग में होगा । 

७. वादी स्वर बदलकर शाम को गाए-बजाए जानेवाले राग को सुबह गाया- 
षजाया जानेवाला राग बनाया जा सकता है । 

5 ५. राग में सुन्दरता लाने के लिए विवादी या वर्जित स्वर को भी किचित्‌ प्रयोग 
कया जा सकता है। 

€. हरएक राग में एक वादी स्वर होता है, जिसका राग्र में विशेष जोर रहता 
है। वादी स्वर के आधार पर ही पव॑-राग और उत्तर-राग पहचाने जा सकते हैं। 

१०. इस पद्धति के राग सामान्यतः तीन वर्गों में विभाजित किए जा सकते हैं-- 
१. कोमल 'रे-ध” वाले राग, २. शुद्ध 'रे-ध” वाले राग और ३- कोमल “ग-नि' 
वाले राग। जो सन्धिप्रकाश राग सूर्यास्त भौर सूर्योदय के समय गाए-बजाए जाती हैं, 
वे अधिकांशत: प्रथम वर्ग में पाए जाते हैं। प्रात:कालीन सन्धिप्रकाश रागों में प्राय: (- 
'रे-ध” वर्जित नहीं होते तथा सायंकालीन सन्धिप्रकाश राग्रों में प्रायः गर-नि, 





१३० संगीत-विशारद 


११. इस पद्धति में मध्यम स्वर महत्त्वपूर्ण माना जाता है। *इसे ग्रध्वदर्शक 
स्वर कहा जाता है; क्योंकि इससे दिन-रात के रागों को गाने-ब जाने का समय निर्धा- 
रित होता है। 

१२. जिन रागों में 'ग-नि' कोमल लगते हैं, वे दोपहर या आधी रात को हो 
अधिकतर गाए-बजाए जाते हैं । 

१३. सन्धिप्रकाश रागों के बाद प्राय: 'रे-ग-ब-नि' शुद्ध लगनेवाले राग गाए- 
बजाए जाते हैं । 

१४ पडञ, मध्यम और पंचम, ये तीन स्वर प्राय: दिन और रात्रि के तीसरे 
भ्रहर के रागों में अषना महत्त्व विशेष रूप से रखते हैँ । 

१५. तीव्र मध्यम अधिकतर रात्रि के रागों में ही पाया जाता है; दिन के रागों 
में यह स्वर कम दिखाई देता है । क्‍ 

१६० सा-म-प/ ये स्वर पूर्वांग और उत्तरांग, दोनों भागों में ही होते हैं; 
ग्रत: जो राग प्रत्येक समय (सर्वकालिक) गाए-बजाए जानेवाले होते हैं, उनमें इन तीन 
स्वरों में से कोई एक वादी होता है । । 

१७. मध्यम और पंचम, ये दोनों स्वर एकसाथ किसी भी राग में वर्जित नहीं 
होते। 'प” वर्जित होगा तो 'म! मोजूद होगा और “म! बर्जित होगा तो 'प 
मोजूद होगा । न्‍ 

१८. किसी भी राग में षड़ज स्वर वर्जित नहीं होता । 

१६. रागों में प्राय: एक ही स्वर के दो रूप (कोमल-तीत्र) पास-पास नहीं ग्राने 
चाहिए, किन्तु ललित इत्यादि कुछ राग इस नियम के अपवाद हैं । । 
२०. अ्रपने नियत समय पर गाने-बजाने से ही राग सुन्दर लगता हैं, किस्तु 
राज-दरबार तथा रंगमंच (स्टेज) पर यह नियम शिथिल भी हो जाता है । 

२१. तीब्र 'म” के साथ कोमल “नि बहुत कम रागों में झ्राता है । क्‍ 

२२. दोनों मध्यम लगनेवाले रागों में कुछ-कुछ एकरूपता पाई जाती है । इनकी 
भिन्‍नता प्राय: आारोह में ही दिखाई देती है। ऐसे रागों का अन्तरा बहुत-कुछ मिलता- 
जुलंता होता है। ले ञ्ज््ा 

. २३. रात्रिके प्रथम प्रहर में जो दोनों मध्यमवाले राग गाए-बजाए व हैं, 
उनका एक साधारण-सा नियम यह है कि शुद्ध मध्यम तो आररोह-अवब रोह, दोनों के 
लगता है, किन्तु तीव्र मध्यम केवल भ्रारोह में ही दिखाई देता है तथा शुद्ध मध्यम की 
भ्रपेक्षा ठाठ का उपयोग दोनों मध्यमवाले रामों में कम पाया जाता है । डे 

२४. रात्रि के प्रथम प्रहरवाले रामों में एक नियम यह भी दिखाई देता है कि 
उनके भ्रारोह में निषाद वक्र और अवरोह में गान्धार वक्र रूप से लगता है।. ऐसे 
रागों के अवरोह में प्राय: निषाद दुबंल दिखाई देता है । द उपतओं के 5 

.__ २१. हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में ताल की अपेक्षा राग को प्रधिक महर्ते ।- 
.. दिया गया है। इसके विरुद्ध कर्नाटक-संगीत पद्धति में राग की अपेक्षा ताल का मत 


कक 


.._ अधिक माना गया हैं। : >- | मसल 
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२६. प्‌व॑ं-रागों की विशेषता आरोह में झौर उत्त र-रागों का चमत्कार श्रवरोह 
में दिखाई देता है । क्‍ 

२७. प्रायः प्रत्येक ठाठ से पृव-राग एवं उत्तर-राग उत्पन्न हो सकते हैं। 

२८. गम्भीर प्रकृति के रागों में पडज, मध्यम या पंचम का विशेष महत्त्व होता 
है तथा मन्द्र-सप्तक में उनका अ्रधिक महत्त्व माना गया है; किन्तु क्षुद्र प्रकृति के रागों . 
में यह बात नहीं पाई जाती । । 

२६. सन्धिप्रकाश रागों के द्वारा कर्ण व शान्त रस 'रे-ग-ध' तीक् वाले रागों 
से श्रृंगार व हास्य-रस और कोमल “ग-नि” वाले रागों द्वारा बीर, रौद्र व भयानक 
रसों का परिपोषण होता है । 

३०. एक ठाठ के रागों से दूसरे ठाठों के रागों में प्रवेश करते समय परमेल- 
प्रवेशक राग गाए-बजाए जाते हैं । । 

३१. सन्धिप्रकाश राग सूर्योदय श्र सूर्यास्त के समय गाए-बजाए जाते हैं झोर 
इनके बाद तीव्र 'रे-ग-घ” वाले राग गाए-बजाए जाते हैं या कोम ल. “ग-नि” वाले राग 
गाए-बजाए जाते हैं । 

३२. जिन रागों में कोमल “नि” लगंता है, जले काफी श्रौर खमाज ठाठ के राग, 
उनके आरोह में बहुघा तीज “नि! का प्रयोग भी कर दिया जाता है। 

३३. किसी राग में जब स्वर लगाए जाते हैं, तो वे अपने कम, अधिक या बरा- 
बर के परिमाण में लगकर दुबंल, प्रबल या सम माने जाते हैं। 'दुबल' कां श्रर्थ 
वर्जित” नहीं है । 

३४. दो, तीन या चार स्वरों के समुदाय को 'तान” कहते हैं, “राग” नहीं कह 
सकते । 
..._ ३५. दोपहर बारह बजे के बाद तथा रात्रि को बारह बजे के बाद जो राग गाए- 
बजाए जाते हैं, उनमें क्रमशः 'सा-म-प' का प्राबल्य होता चला जाता है। द 

३६. दोपहर को गाए-बजाए जानेवाले रागों के आारोह में 'रे-ध' या तो लगते 
ही नहीं भ्रथवा दुबंल होते हैं। ठीक दोपहर के समय गाए-बजाए जानेवाले रागों में 
ऋषभ और निषाद स्वर खूब चमकते हैं । 

३७. जिन रामों में 'सा-म-प स्वर वादी होते हैं, वे प्रायः गम्भीर प्रकृति के 
राग होते हैं । 

३८. प्रात:काल के रागों में कोमल 'रे-ध' की प्रबलता रहती है श्र सायंकाल 
के रागों में तीव्र 'ग-नि” भ्रधिक दिखाई देते हैं। ले 

३९. 'निसारेग, यह स्वर-समुदाय शीघ्रतापुर्वक सन्धिप्रकाशत्व पचित करता है । 

४०. प॒वे-रागों का स्वरूप आरोह में तथा उत्तर-रागों का स्वरूप अवरोह में 
विज्येष रूप से खुलकर दिखाई देता है । 


न्‍ि्ा५न्ककबका-नम>»9»न-9+ाा--नमा. + छः ली हैँ 


ः न है है 
शिल के काबं 3 ऋआ। हे 
ह। ष्् 


| महा व हे जता ली पद कंधों 5 हाय हैं 
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राग में वादोी स्वर का महत्त्व 


प्रयोगे बहुलः स्वर वादी राजअत्र गीयते । 


. शास्त्रों की उक्त व्याख्या के अनुसार वादी स्वर की स्थिति राग-रूपी राज्य में 
राजा के समान मानी गई है। वादी स्वर का प्रयोग राग में शभ्रन्य स्वरों की भपेक्षा 
अधिक होता है। वादी स्वर पर ही प्रत्येक राग की विशेषता निर्भर रहती है। इसी 
कारण वादी स्वर को “'जीव' या “अंश” स्वर भी कहते हैं। वादी स्वर का प्रयोग राग 
में कुशल गायक भिन्न-भिन्न प्रकारों से करते हैं। राग में वादी स्वर को बार-बार 
दिखाना, वादी स्वर से ही राग का आरम्भ करता, वादी स्वर पर ही राग समाप्त 
करना, राग के प्रमुख भागों में वादी स्वर को बार-बार भिन्न-भिन्न स्वरों के साथ 
दिखाना तथा कभी-कभी वादी स्वर को बड़ी देर तक लम्बा करके गाना इत्यादि 
विविध ढंगों से वादी स्वर का प्रदर्शन रागों में किया जाता है। उदाहरणाशर्थ बिहाग 
में गान्धार वादी स्वर है, तो उसका प्रयोग इस प्रकार देखने में आएगा :-- 


ग, रेसा, निसाग, मग, प, गमग, निप, गमग, निसागमध पगमग, सा' इत्यादि। 

इसी प्रकार मारवा में वादी सत्र कोमल ऋषभ का प्रयोग देखिए :-- 

निरे5घसा, न्रि55, गरे55, गम॑गरे, मंगरे5:सा” इत्यादि। यहाँ पर कोमल 
ऋषभ को लम्बा खींचकर उसका वादित्व कितनी सुन्दरता से प्रकट किया गया हैं। 


वादी स्वर के प्रयोग से रागों के गान-वादन का समय भी जानने में सुविधा 
मिलतो है। जब किसी राग में सप्तक के पूर्वांग में से कोई स्वर वादी होता है, तो 
उसे पूर्वा गवादी राग कहते हैं श्रौर उसके गाने का समय प्रायः दिन-रात के पूर्वा ग- 
समय भ्रर्थात्‌ दिन के बारह बजे से रात्रि के बारह बजे तक के बीच होता है; 2. 
भीमपलासी, पीलू, पूर्वी, मारवा, यमन, भूपाली, बागेश्री इत्यादि रागों में पूर्वा गवार्ईी 
स्वर होने के कारण ये राग उपयु'क्त समय (पर्वा ग-समय) में ही गाए-बजाए जाते हैं। 


इसी प्रकार किसी राग में जब कोई वरादी स्वर सप्तक के उत्तरांग में से होता है 
तो वह दिन-रात के उत्तरांग भाग ग्रर्थात्‌ रात्रि के बारह बजे से दिन के बारह बजे 
तक के समय में से किसी समय का राग होता है; भैरव, भेरवी, बिलावव, 
कालिगड़ा, सोहनी, भ्रासावरी इत्यादि | वादी स्वर की एक विश्ेषता यह भी है एि 
किसी हे राग में केवल वादी स्वर बदल देने से ही राग भी बदल जाता है, चाहे उन 
रागों में लगनेवाले स्वर लगभग एकस्ते ही हों; जंसे भीमपलासी और धनाश्री, ये दोनों 
राग काफी ठाठ से उलन्‍न हुए हैं और दोनों में ही 'ग-नि” कोमल प्रयुक्त होते हैं, किन 
इन रागों में केवल वादी स्वर के उलट-फैर से ही राग परिवर्तित हो जाता हैं। क्योंकि 
भीमपंलासी गाया जाएगा तो उसमें मध्यम स्वर अ्रधिक दिखाया जाएगा, प्रधिक 
भीमपलासी में मध्यम वादो है; और जब धनाश्री गाया जाएगा, तो पंचम स्व 
दिखाया जाएगा, क्योंकि धनाश्री में पंचम वादी है। इससे स्पष्ट हो जाता है * ५ 
_ आदी स्वर को बदल देने से ही राग भीमपलासी से घनाश्री हो गया।. 5 







७; 
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किसी राग का कोई स्वर-समुदाय देखकर उसमें वादी स्वर पहचानने से उस 
राग का नाम भी ध्यान में श्रा जाता है; जेसे 'सा, गमध, निध सांनिधप, गमधघ, प, 
धप, गपमरे, सा ।” इसमें घेवत स्वर विशेष रूप. से चमककर अपना वादित्व प्रकट कर 
रहा है, भ्रतः यह हमीर राग है, क्‍योंकि हमीर में वादी घेवत माना जाता है । 

वादी रवर की सहायता से राग का विस्तार तथा राग की बढ़त भी दिखाई 
जाती है; जेसे मालकोंस में मध्यम स्वर वादी है, तो देखिए, उसके स्वर-विस्तार में 
म' किस तरह समाया हुआ है :-- - 

'सा, निसा, म, मग, मध, निध, मग, गमग, सा। साम, सामगम, धपंगम, 
निधमग॒, म' इत्यादि । 

राग में वादी स्वर का महत्त्व बताते हुए ऊपर जो वर्णन किया गया है, उसके 
अनुसार निम्नलिखित सात बातें विद्यार्थियों को याद रखनी चाहिए :-- 

१. वादी स्वर राग का प्रधान स्वर होता है शौर राग-रूपी राज्य में उसका 
स्थान राजा के बराबर है । 
हे २. वादी स्वर को ही संगीत-श्ाख्त्रों मेंजीव स्वर भी कहा है, अर्थात्‌ इसी स्वर 
में राग के प्राण होते हैं । 

३. वादी स्वर से राग के गान-वादन का समय जाता जा सकता है। 

४. केवल वादी स्वर को बदल देने से कोई-कोई राग भी बदल जाता है, चाहे 
भ्न्य स्वर दोनों रागों में एकसे ही हों । 

५. वादी स्वर पर राग का सौन्दय॑ निभेर है । 
थ ६. किसी स्वर-समुदाय में वादी स्वर को पहचानकर यह बताया जा सकता है 
क यह श्रमुक राग है। 

७, राग में लगनेवाले श्रन्य सब स्वरों की अपेक्षा वादी स्वर अ्रधिक प्रयोग में 
में श्राता है। 


. राग में विवादी स्वर का प्रयोग 
:_ शास्त्र-नियम के भ्रनुसार रागों में विवादी स्वरों का प्रयोग वर्जित है, किन्तु 
उनका अल्पत्व रखते हुए थोड़ा-सा प्रयोग तान इत्यादि में करने की भ्राज्ञा भी शास्त्रों 
में पाई जाती है, जेसाकि “राग-मंजरी' में कहा है. :-- 
विवादी तु सदा त्याज्य; क्वचित्तानक्रि 
इस प्रकार विवादी स्वर के विषय में प्राचीन ग्रन्थकारों की धारणा विचित्र 
रूप से पाई जाती है। इसी का उल्लेख करते हुए “लक्ष्य-संगीत में कहा गया है :-- 





हू, चबेटयत. 


विवादीस्वरव्याख्याने सत्नाकस््रप॑चितय |. ६7 
रहस्य॑ किंचिदप्यासीत्‌ मिन्‍्नें मर्मविदाम्मते ॥ |. 


हा प्र लाल >)इ 
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इससे सिद्ध होता है क्रि विवादों स्व॒र की व्याख्या “रत्नाकर आदि ग्रम्थों में क्‍ 
रहस्यपुर्णों ढंग से भिन्‍न-भिन्‍न रूपों में पाई जाती है। कई ग्रन्थों में विवादी स्वर को 
: राग का दुश्मन भी “शत्रुतुल्या: विवादिन:: कहकर बताया गया है। 


इतना सब होते हुए भी भातखंडेजी का मत विवादी स्वर के बारे में यह था 
कि यदि कुशलतापूवंक कण के रूप में विवादी स्वर का प्रयोग कर दिया जाए श्नोर 
उससे राग की रंजकता बढ़ती हो, तो “मनाक स्पशं” के नाते यह छृत्य क्षम्य समझा 
जाएगा। उन्होंने 'प्रभिनव राग-मंजरी' में लिखा है :--- 


मुप्रमाणयुतो रागे विवादी रक्तिवर्धकः | 
प्रथेषतकृष्णवर्णोन शुश्रस्थातिविचित्रता ॥ 


संगीत-समय-सार' ग्रन्थ में विवादी स्वर की व्याख्या 'प्रच्छादनीयो लोप्यो वा' 
इध प्रकार की गई है। प्रच्छादन का अर्थ है “मनाक स्पदं', अ्रर्थात्‌ किचितु विवादी 
स्वर का प्रयोग । इस प्रकार श्राजकल हम देखते भी हैं कि कुशल गायक अपने राग 
में विवादी स्वर का किंचित्‌ प्रयोग करके श्रोताओरों से प्रशंसा प्राप्त कर लेते हैं भर 
राग का स्वरूप भी नहीं बिगड़ने पाता, बल्कि उप्तमें कुछ और विचित्रता हो पैदा हो 
जाती है। किन्तु यह का अत्यन्त सावधानी से ही करना चाहिए। इसके विरुद्ध 
यदि गायक चतुर न हुआ और बेढंगे तरोके से विवादो स्त्र॒र का प्रयोग कर बंठा, तो 
राग-हानि तो होगी हो, साथ हो वह श्रोताओं से निन्‍दा भो प्राप्त करेगा । 


इसलिए विवादी स्वर का जब-कभी प्रयोग किया'जाए, तो क्षशिक्र कण के रूप 
में या जलद तानों में ही करना शोभा देगा। इस मत का समर्थन “राग-विबोध में 
इस भ्रकार मिलता है--/वज्य॑स्वरो$बरोहे द्रुतगीतो न रुक्तिहर:' प्रर्यात्‌ वर्जित स्वर 
द्रुत गीतों में सोन्दय्यं को नष्ट नहीं करता । 

वर्तमान समय में अनेक रागों में विवादी स्वरों का प्रयोग होने लगा है; जसे 
हभोर, कामोद और गौड़सारंग राग में कोमल निषाद विवादों स्वर के नाते जब 
कण-स्पशश या द्रुत लय की मीड़ के साथ प्रयुक्त किया जाता है, तो उस समय बड़ी 
अच्छा लगता है। इसी प्रकार केदार, छायानट रामों में तो विवादों स्वर (कोमल 
निषाद) का प्रचार इतना बढ़ गया है कि कभो-कभो श्रोतागण आ्राइचये-चकित हो जाते 
हैं। ओर, भंरवी की तो कुछ पूछिए हो मत; इसमें तो विवादी स्वर का प्रयोग श्र 
कल इतना बढ़ गया है कि यह राग सात स्वरों की जगह बारह स्वरों का हो गया है । 
प्र्थात्‌ कोमल स्वरों के प्रतिरिक्त 'रे-ग-म॑-घ-निः, इन तीर स्वरों का भी प्रयोग 
इसमें खुब खुलकर लोग करने लगे हैं। किन्तु विवादी स्वरों का भ्रधिकता के सा4 
प्रयोग करना रागों के साथ भ्रन्याय करना है। 


विवादी स्वर झाखिर विवादी ही है, श्रतः उसका प्रयोग सीमित रूप में भर शरि 
कुशलता के साथ करना उचित है। ० 
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राग-रागिनी-प्रद्धति 


संगीत के कुछ प्राचीन ग्रन्थकारों ने रागों का वर्गीकरण राग, रागिनी, राग-पुत्र, 
राग-पुत्रवधू, इस प्रकार किया है। इसमें चार मतों का उल्लेख मिलता है--१. शिव- 
मत या सोमेश्वर-मत, २, भरत-मत, ३. कल्लिनाथ-मत और ४. हनुमतु-मत । 


इन मतों के माननेवाले विद्वानों में मुल्य छह रागों के बारे में भी मतभेद था, 
प्र्थात्‌ कुछ विद्वान अपने छह राग किसी एक प्रकार से मानते थे, तो कुछ विद्वान 
ग्रपने छह राग किसी भिन्‍न प्रकार से मानते थे | 


शिव-मत (सोमेश्वर-मत) के छह राग और छत्तीस रागिनियों 

राग । ीब [  पतक राग की जद शागिनियो ० व प्रत्येक राग की छह रागिनियाँ 
! श्री १. मालवी, २.त्रिवेणी, ३.गौ री, ४.क्रेदा री, ५.मधुमाधवी, ६. पहाड़िका 
२. वसन्‍्त | १. देशी, २. देवगिरी, ३. वराटी, ४. तोड़ी, ५. ललिता, ६. हिन्दोली 
३. पंचम १.विभाषा, २.भूपाली, ३.कर्णाटी, ४.बड़हंसिका, प्र,मालवी,६. पटमंज री 
४, मेघ १.मलला री, २. सो रठी, ३.सावेरी, ४.कोशिकी, ५.गान्धारी६.हरमइ३ गारा 


५. भरव १, भे रवी, २.गुज री, ३रामकिरो, ४.गुणाकि री, ५. बंगाली, ६. सेन्धवी 





६, नटनारायण/ १.कामोदी, २.प्रभी री, ३-नाटिका,४.कल्याणी,५-सारंगी, ६. नट्टहम्बी रा 


शिव-मत को माननेवाले के लिए दामोदर पंडित कृत 'संगीत-दपंण' ग्रन्थ 
महत्त्वपर्णा माना जाता है। शिव-मत व कल्लिनाथ-मत के राग-संख्या छह मानकर 
प्रत्येक की छह-छह रागिनियाँ मानी हैं, किन्तु अन्य मं तों में छह राग मानकर उनकी 
पाँच-पाँच रागिनियाँ मानी हैं। श्रर्थात्‌ शिव-मत व कल्लिनाथ-मत छह राग, छत्तीस 
रागनियों के सिद्धान्त को मानते हैं और भरत-मत तथा हनुमन्म्तत में छह राग, तीस 
रागिनियों का सिद्धान्त स्वीकार किया गया है। 


'भरत-मत के छह राग और तीस रागिनियाँ 
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| १.म घुमाधवी, गा ललिता, ३- बरारी, ४. भरवी, श्‌ बहुली ॥ 


१. भरव 
१. गुजरी, २. विद्यावती, ३- तोड़ी, ४- खम्बावती, ५. ककुम | 





>. माल्कोंस 


४५ ब 


१३६ क्‍ संगीत-विशारद 
३. हिडोल | १. रामकली, २. मालवीं, ३. भ्रास वरी, ४. देवारी, ५. केकी | 
४. दीपक | १. केदारी, २. गौरा, ३. रुद्रावती, ४. कामोद, . ५ गुजरी। 
५. श्री १. सैन्धवी, २. काफी, ३. ठुमरी, ४. विचित्रा, ५. सोहनी। 


६. मेघ १. मललारी, २. सारंगा, ३. देशी, ४. रतिवल्लभा, ५. कानरा। 


कल्लिनाथ-मत के छह राग ओर छत्तीस रागिनियाँ 





राग | प्रत्येक राग की छह रागनियाँ 





१. श्री १. श्री १ गोरी, २कोलाहल, ३.घवला, ४. वरोराजी, ५.मालकोस ६.गान्धार गोरी, २.कोलाहल, ३.धवला, ४. वरोराजी, ५.मालकोंस ६.गान्धार 
२. पंचम १.त्रिवेणी, २ हस्तन्तरेतहा, ३.अही री, ४.कोक भ,५.वे रा री, ६.आरसावरी 
३. भेरवी १. भरवी, २. गुजरी, ३. बिलावली, ४. बिहाग, ५. कर्नाट, ६. कानड़ा 
४. मेघ १. बंगाली, २.मधुरा, ३. कामोद, ४.धनाश्री, ५. देवतीर्थी, ६.दिवाली 
५. नटनारायण।| १. त्रिबंकी, २.तिलंगी, ३.पू्वी, ४. गान्धारी, ५.रामा, ६.सिन्धमल्लारी 


६- बसन्‍्त १. अन्धाली, २.गुणकली, ३.पटमंज री, ४.गौंडगि री, ५,धाँकी ६.देवसाग 


हनुमत-मत के छह राग और तीस रागिनियाँ 








__राग | 2 ल्येकरागकीपांचरागिनियाँ राग की पाँच रागिनियाँ 
१. भरव १. बंगाली, २. सेन्धवी, ३. भरवी, ४. बरारी, ५. मदमादी । 





२. मालकोंस १. तोड़ी, २. गुणकरी, ३. गौरी, ४. खम्बावती, ५. ककुम | _ 
३. हिडोल १. रामकली, २. देशाख, ३. ललिता, ४. बिलावली, ५. पटमंजरी। 
४ दीपक | १. देशी, २. कामोदी ३. केदारी, ४. कानड़ा,. ४. नटिका | 
५. श्री | १. मालश्री, २. आसावरी, ३. धनाश्री, ४. वसन्‍्ती, ४. मारवा । _ 
६ मेव | १-तनक २. मल्लारी, ३. गुजरी, ४. भोपाली, ५. देशकार | 


इनके अतिरिक्त प्राचीन ग्रन्थकारों ने प्रत्येक रागिनी के पुत्र और पुत्रवधू मान _ 
कर परिवार विस्तृत किया है। ८ 


जिस समय उक्त मत प्रचलित थे, उस समय राग-रागिनियों का जो स्वरूप वा, ; 
वह भ्ाधुनिक प्रचलित रागों से नहीं मिलता, अ्रत: उनको आ्राधुनिक ठाठ-पद्धति के... 
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संगोत-विशारद १३७ 


रागों में लागू नहीं किया जा सकता है। फिर भी संगीत के विद्यार्थियों को ग्रपनी 
प्राचीन राग-रागिनी-पद्धति के बारे में जानकारी रखना आवश्यक है । 


प्राचीन राग-रागिनी-पद्धति का खंडन करते हुए सर्वप्रथम (१८१३ ई० में) 
पटना के मुहम्मदरजा ने अपने ग्रन्थ 'नगमाते-आ्रसफी” में लिखा कि प्राचीन राग- 
रागिनी-पुत्र-पुत्रवध्‌ू की कल्पना गलत और अ्रवैज्ञानिक है, क्योंकि राग और उनकी 
रागिनियों के स्वरों में समता नहीं पाई जाती । अतः मुहम्मदरजा ने बिलावल ठाठ को 
शुद्ध ठाठ मानकर सवंप्रथम अपना एक नवीन मत प्रचलित किया। उनका कथन है 
कि राग और उनकी रागिनियों के स्वरों में कुछ सामंजस्य अवदय होना चाहिए; श्रतः 
झहोंने छह राग और तीस रागिनियों का अपना नवीन मत तत्कालीन संगीतज्ञों के 
पम्मुख्च रखा। उन्होंने हनुमत्‌-मत से मिलते-जुलते राग-रागित्ियों के नामों पर नवोन 
स्वरों का निर्माण किया । रजा साह ब को यह पद्धति भी बहुत समय तक प्रचलित 
रही, किन्तु बाद में श्राधुनिक ग्रन्थकारों द्वारा यह पद्धति तथा प्राचीन राग-रागिनियों 
को सभी पद्धतियाँ छोड़कर ठाठ-राग-पद्धति चालू होगई । 


प्राचीन ग्रन्थकारों ने संगीत की उत्पत्ति देवी-देवताग्रों से हैं, भ्रतः इन राग- 
रागिनियों को भी उन्होंने पुरुष राग और स्त्री रागिनी के रूप में देव-देवी-स्वरूप 
हो मानकर वर्गीकरण किया। उनके स्वरूप भी वर्णांन किए गए, जिनके आधार पर 
राग-रागिनियों के चित्र भी बन गए, जो आज तक पाए जाते हैं | 


जिस युग में जैसे रागों का प्रचार होता है, उसी के भ्राधार पर उस युग के: 
'द्वान्‌ संगीत-शास्र की रचना करते हैं, किन्तु संगीत परिवतंनशील रहा है। प्राचीन 
ग्रन्थों में रागों के वर्शित स्वरूप या स्वर आ्राज के प्रचलित राग-स्वरों से मेल नहीं 
खाते। उदाहरण के लिए राग मालकोंस को लीजिए । प्राचीन शास्त्रों में यह मालव- 
कीशिक, मालकोश, मालकोंस आ्रादि नामों से मिलता है। संगीतदरपंणकार ने मालव- 
कोशिक के स्वर 'सा रेग म पध निसां' दिए हैं। हृदयप्रकाश में 'सारेगधनि 
सां, सां निध मगरे सा' इस प्रकार बताया है। किन्तु श्राजकल जो मालकोंस राग 
प्रचलित है, वह 'रे-प' बर्जित होकर 'सा गम ध निसां, सां नि घ॒ म ग॒ सा', इस 
अकार है। ऐसे ही भ्रन्य बहुत-से रागों के नाम तो आजकल भिलते हैं, किन्तु उनको _ 
भ्वरावली बिलकुल दूसरे ही रूप में है। इन्हीं सब कारणों से प्राचीन राग-रागिनी- 
पद्धति धीरे-धीरे पीछे छूटती रही और ठाठ-पद्धति से रागों की उत्पत्ति की गई। 
भ्राजकल ठाठ-राग-पद्धति ही भारत में प्रचलित तथा मान्य है। 


गायकों के गुण-अवगुण 


संगीत॑ मोहिनीरूपमित्याहु: सत्यमेव तत्‌ । 


योग्यरसभावभाषारागग्रभ्न तिसाधन: ॥ 
गायकः श्रोत्मनसि नियत जनयेत्‌ फलम | 
>-लक्ष्य-सं गीत 


योग्य रस, भाव तथा भाषांग की उचित रूप से साधना करते हुए जो गायक 

गाता है, उसका संगीत मोहनी-रूप होकर श्रोताओ्रों के मन को जीतने में अवश्य ही 
सफल होता है । इसीलिए हमारे प्राचीन ग्रन्थकारों ने गायकों के गुणावगुणों का 
_ बरणुन बड़े सुन्दर ढंग से किया है। उन नियमों पर ध्यान देकर जो संगीतज्ञ भ्रपनी 
कला का श्रदर्शन करता है, उसके गाने का रंग महफिल में शीघ्र ही जम 3 है । 
इसके विरुद्ध कुछ गायक ऐसे देखे जाते हैं, जिन्होंने या तो 'गायकों के गुणावगुरणों” का 
शास्त्रों में मनन ही नहीं किया है भ्रथवा वे उन्हें जानते हुए भी भ्रपनी आदत से मजबूर 
होकर उनपर ध्यान नहीं देते । इसका परिणाम यह होता है कि उनकी भद्दी हरकत 
(मुद्राएं) महफिल में रंग जमाने के बजाए हास्य का वातावरण पैदा कर देती हैं। 
श्रोताओं में सभी तरह के व्यक्ति होते हैं। कोई श्रोता मीत की कविता पर 
ध्यान देता है, कोई गायक के सुरीलेपन और लयकारी को देखता है और कोई गायक- 
गायिका के रूप रंग तथा उसके हाव-भाव प्रदर्शित करने के ढंग में ही आ्रानन्द लेता है। 
इस प्रकार संगीत-कला के सभी अंगों से भिन्न-भिन्न प्रकार के श्रोता अपनी-अपनी 
रुचि के श्रनुकुल रसास्वादन करते हैं। ऐसी हालत में यह निश्चय ही है कि गायक के 
गुण-अवगुरा महफिल में रंग बनाने या बिगाड़ने में कितने सहायक होते हैं। भ्रतः 
प्रत्येक संगीत-विद्यार्थी को आरम्भ से ही ध्यान देकर गायकों के गुणा श्रपनाने चाहिए 
और पवगुणों से बचना चाहिए। श्रारम्भ में ज॑सी भ्रादत पड़ जाती है, वह झ्रासानी 
से नहीं छूटती । यदि शुरू में ही हाथ-पर फेंक-फेंककर या टेड़ा मुंह करके भद्द ढंग 
से दाँत दिखाकर गाने की झादत पड़ गईं, तो उससे पीछा छुड़ाना मुश्किल हो जाएगा 
भ्ोर इसका परिणाम यह होगा कि संगीत-समाज में उसे सम्मान और सफलता कदापि 
नहीं मिलेगी । गायकों की स्थिति बताते हुए लक्ष्यसंगीतकार ने ठीक ही लिखा है :-- 


5४5. भआपषाड्व्यक्ता हावभाबाः अ्रतीयन्ते विसंगताः । 








वथस्ताश्चेष्टास्तथा55क्रोशा: केवलम्‌ कर्कशा मताः ॥ 
*५।६शभायन। ५ + परिणामों हयमीप्सितः ।ै। 
तता हास्यरसस्थेब केवलम्‌ स्थात्‌ समुदभवः ॥७३॥ 


| +लक्ष्य-संगीत _ 
रे उपयु क्त इलोक का भावार्थ यही है कि भद्द ढंग से चिल्लाकर शौर ऊटपर्ाँग 
है।न-भाव दिखाने से महफिल में केवल हास्य-रस का ही वातावरण पेदा होता हैं।.. 


| 
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संगोत-विश्वारद १३६ 
'धंगीत-रत्नाक र' पें गायक के गुणों के बारे में इस प्रकार लिखा है :-- 


गायक के गुण 
हृवशरूः सुशारीरो ग्रहमोक्षविचक्षणः । 
रागरागांगभाषांगक्रियांगोपांगको विद: _॥ 
प्रबन्धगाननिष्णातो. विविधाल प्रितक्तवित्‌ । 
स्वेस्थानोच्चगमकेष्वनायासलसद्गतिः ॥ 
आयत्तकंठस्तालज्ञ/ सावधानो जितश्रमः | 
शुद्धच्छायालागाभिज्ञ. सर्वकाकुविशेषवित्‌ ॥ 
अपारस्थायसंचार:ः  स्वेदोषविवर्जितः । 
क्रियापरोउजस्ललयः सुधटो.. धारणान्वितः ॥ 
स्फूजन्निजेवनो हारिरहः कृदूभजनोदूधुरः । 
सुसम्प्रदायो गीतज्ञेगीयते गायनाग्रणीः ॥ 


भवार्थ इस प्रकार है -- 

१. हचशब्द--जिसका शब्द अर्थात्‌ ग्रावाज मधुर व सुरीली हो । 

२. सुशारीर--जिसको वाणी में भ्रम्यास के बिना राग-स्वरूप व्यक्त करने का 
धर्म (तासीर) हो । 

३. प्रहमोक्षविचक्षण--जों ग्रह और न्यास के नियमों को जाननेवाला हो (ग्रह, 
की विवेचना इसी पुस्तक में अन्यत्र दी गई है) । 

४. रागरागांगकोविद--जो भाषांगक्रियांगोपांग राग-रागांग इत्यादि का जानकार 
हो (देशी संगीत में रागांग, भाषांग, क्रियांग और उपांग, ये चार भेद कहे गए हैं। 
उनका विवेचन इस पुस्तक में ग्रन्यत्र दिया गया है) । 

४. प्रबन्धगाननिष्णात--जो प्रबन्ध-गान में प्रवीरा हो (प्रबन्ध एक प्रकार की 
प्राचीन गान-शेली है, जो वतंमान समय में प्रचलित नहीं है) । 

६. विविधालप्तितत्ववितु-जो भिन्‍न-भिन्‍न आलप्मियों स तत्त्व का ज्ञाता हो, 
भर्यात्‌ झालाप करने की गूढ़ बातें (राग का श्राविर्भाव, तिरोभाव दिखाने की कला) 
जानता हो । 

७. सर्वेस्थानोज्चगमकेष्वनायासलसदृगति --जों सब स्थानों को गमक सहज में ही 
ले डेप हो, भर्थात्‌ मन्द्र, मध्य श्रोर तार, इन तीनों स्थानों में गमकों का प्रयोग 
कर सके | ह्थ ब्क 





५. भ्रायत्तकंठ--जिसका कंठ (गला) स्वाधीन हो, अर्थात्‌ खुली हुई आवाज हम न्‍ कक 


५ ४0 संगीत | |। -विशञारद 
९. तालाज्ञ--जो ताल का ज्ञान रखनेवाला हो । 


१०. सावधान--जो एकाग्रचित्त होकर सावधानीपूवंक गाए। 


११. जितश्रम--जो श्रम को जीतनेवाला हो, भ्रर्थात्‌ गाते समय यह अनुभव न 
हो कि गाने में बड़ा परिश्रम करना पड़ रहा है । 

१२. शुद्धच्छायालगाभिज्ञ-जो शुद्ध, छायालग ओर संकीणं; इन राग-भेदों को 
जाननेवाला हो (इन राग-भेदों की परिभाषा इस पुस्तक में अन्यत्र दी गई है)। 

१३. सर्वकाकुविशेषवित्‌-जो संगीत-श्ास्त्रों में वशणित षडविध यानी छह प्रकार 
के कांकुओं का प्रयोग करने की जानकारी रखता हो ।# 

१४, श्रपारस्थायसंचार--जो गाते समय असंख्य स्थाय श्रर्थात्‌ रागों के भाग या 
हिस्से तेयार करके सुनाने का ज्ञान रखता हो । 


१५. स्वंदोषविविजित--जो सब प्रकार के दोषों से रहित हो, अर्थात्‌ जिसमें कोई 
दोष न हो । 


१६: क्रियापर--जो श्रम्यास में दक्ष हो, अर्थात्‌ रियाजी हो 

१७. भ्रजसललय--जो श्रत्यन्त लयदार हो । 

१८. सुघट--जो सुघड़ (सुन्दर) हो, श्रर्थात्‌ जिसे देखकर श्रोता घृणा न करें। 

१६. घारणान्वित-जो धारणावानु हो । 

२०. स्फूर्जन्निजंवन--जो “निजंवन! (स्थाय का एक विशेष भाग) को गाते समय 
मेघ-गजना के समान गम्भीर भ्रवाज निकालनेवाला ह्ा। 


२१. हारिरहः कृदमजनोद्धुर--जो अपने गायन से श्रोताञ्रों के मन को मोहित 
करनेवाला हो । 


२२. सुसम्प्रदाय -जिसकी गुरु-परम्परा उच्च श्रेणी को हो, अर्थात्‌ जो ऊँचे 
सम्प्रदाय का हो । 

व गायक के अवाण 
नन्दृष्टोद्धृष्टसूत्कारिभीतर्शकितकम्पिताः । 
कराली विकलः काकी वितालकरभोद्दडाः ॥ 

बिकस्तुम्बकी चक्री प्रसारी विनिमीलकः । 
विरसापस्वराव्यक्तस्थानश्रष्टाव्यवस्थिताः ॥ 
मिश्रको5नवधानश्च तथा5न्‍्यः सानुनासिकः | 
पंचविंशतिरित्येते गायना निन्दिता मताः ॥ 

५ 3 का संगीत-रलाकर .__ « मत 

# 'संगोत-रत्नाकर' में छह प्रकार के काकुओं के नाम इस प्रकार दिए हि. “१: स्वर कि 
आाऊु, २. राग-काकु, ३. देश-काकु, ४. क्षेत्र-काकु, ५. श्रन्यराग-काकु, भ्रोर ६. यस्त्र-काकु। 


का 


ते 


४ 
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भावाथे इस प्रकार है :-- 

१५ सन्दष्ट--दाँत पीसकर गानेवाला हो । 

२. उद्रष्द--जो नीरस, जोर से चिल्लाकर गानेवाला हो । 

३. सुत्कारी--जो गाते समय सूत्कार करनेवाला हो । 

४. भोत--जो भयभीत होकर गानेवाला हो, भ्रर्थात्‌ जो डरते-डरते गाए । 

५. शंकित--जो भञ्रात्मविश्वास-रहित होकर गाए, भर्थात्‌ जो घबराकर जलल्‍द- 
बाजी से गानेवाला हो । 

६. कम्पित--जो काँपती हुई आवाज से गानेवाला हो । 

७. करालो--जो भयंकर मुह फाड़कर गानेवाला हो । 

८. विकल--जिसके गाने में श्रुतियाँ कम या भ्रधिक लग जाती हों, श्रर्थात्‌ जिसके 
स्वर अपने उचित स्थान पर न लगते हों । 

€. काकौ--जो कौए के समान ककंश आवाजवाला हो । 

१०. विताल--जो बेताला गानेवाला हो । 

११. करम--मु डी ऊंची करके गानेवाला हो । 

१२. उद्ड--जो भेड़ की तरह मुह फाड़कर गानेवाला हो । 

१३. भोंबक--जो गले और मुह की नर्से फुलाकर गानेवाला हो । 

१४. तुम्बकौ--जो तू बे के समान मु ह फुलाकर गानेवाला हो । 

१५. बक्रो--जो मु डी टेढ़ी करके गानेवाला हो । 

१६. प्रसारी--जो हाथ-पर फेंक्र-फेंककर या हाथ-पेर पटककर गानेवाला हो । 

१७. विनिमीलक--जो शअ्राँखें बन्द करके या श्राँखें मीचकर गानेवाला हो । 

१८, विरस--जिसके गाने में रस न हो, श्रर्थात्‌ नीरस गानेवाला हो । 

१६. भ्रपस्वर--जिसके गाने में वर्जित स्वर भो लग जाए । 

२०. श्रव्यक्त--गाते समय जिसका छाब्दोच्चारण ठीक न हो । 

२१. स्थान-अष्ट--जिसकी आवाज योग्य स्थान पर न पहुँचती हो । 

२२. भ्रव्यवस्थित--जो बेढंगे तरीके से भ्रर्थात्‌ भ्रव्यवस्थित्न रीति से गाने- 
पाला हो। 

२३. मिश्रक--जो राग मिश्र करके (रागों को मिलाकर) गानेवाला हो । 

२४. भ्रनवधान--जो लापरवाही से गानेवाला हो । 


२५. सानुनासिक--जो नाक के स्वर से गानेवाला हो, भ्रर्थात्‌ जो गाते समय - 
- नाक से आवाज निकाले | पीमिलटाध कक हि 


१४२ संगीत-विशारद 


इन समस्त दोषों से ग्रच्छे गायक को बचना चाहिए, ऐसा शास्त्र-विधान है। 
यहाँ पर यह प्रइन उठ सकता है कि इन पच्चीस दोषों में कुछ दोष ऐसे भी तो हैं, जो 
अनेक अच्छे गायकों में पाए जाते हैं; ज॑से उन्‍्नीस और तेईस संख्यावाले दोष । श्रर्थात्‌ 
बहुत-से अच्छे गायक श्रपने गायन में वर्जित स्वर प्रयोग करते देखे जाते हैं श्र रागों 
को मिश्र करके यानी मिलाकर भी गाते हैं । 
इसका उत्तर यही दिया जा सकता है कि कुशल गायक जब-कभी वर्जित स्वर 
का प्रयोग राग में करते हैं तो वे विवादी स्वर के नाते ऐसी कुशलत। से उसे लगाते हूँ 
कि राग का सौन्दर्य बिगड़ने के बजाए ग्रौर खिल उठता है; अश्रत: उपयुक्त नियम का 
प्रपवाद समभते हुए उनका यह कृत्य “गायक-अ्रवगुण'-श्रेणी में नहीं श्राता। 'समरथ 
. को नहिं दोष गुसाई” की उक्ति के अनुसार वे दोषी नहीं ठहराए जा सकते, क्योंकि 
उनको यह सामथ्ेय॑ प्राप्त है कि वे राग में विकृत स्वर लगाकर भी उसके द्वारा एक 
विशेषता दिखा दें। इसके विरुद्ध साधारण गायक यदि ऐसे कृत्य करने लगेगा, तो 
वह राग-रूप को ही बिगाड़ बेठेगा। इसी प्रकार रागों में मिश्रण करने के लिए भी 
कुशल भ्रौर समर्थ संगीतज्ञ दोष-मुक्त किए जा सकते हैं, क्‍योंकि वे जब किसी एक 
राग में दूसरे राग के स्वर दिखाते हैं या मिलाते हैं, तो उस मुख्य राग का रूप नहीं 
बिगड़ने देते, प्रत्युत वहाँ पर अन्य राग की थोड़ी-सी छाया लाकर 'तिरोभाव' दिखाते 
हुए मुख्य राग को कुछ देर के लिए छिपाकर फिर आविर्भाव दारा उसे प्रकट करके 
प्रपना कोशल दिखाते हैं। इसी कार्य को एक साधारण गायक करने लगे, तो वह 
कठिनाई में पड़ जाएगा श्लौर मुख्य राग का रूप भी नष्ट कर बठेगा । इसीलिए शास्त्र- 
कारों ने इसे भी दोष माना है। श्रतः श्यास्त्रों में वर्णित उपयुक्त ग्रुण-अवगुणों पर 
संगीत-विद्यार्थियों को पूरा ध्यान देना चाहिए । क्‍ 
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धर ग्क जय । 

॥. प जाथी किला 
ज्श्क 


नायक-गायक ग्रादि के भेद 


नायक--जो प्राचीन तथा नवीन, दोनों प्रकार के संगीत का पूर्ण ज्ञाता है और 
गुर-परम्परा से मिली हुई शिक्षा के अनुसार ताल और स्वर में बँधी हुई चीजें शुद्ध 
रूप से गाता-बजाता है, उसे “'नायक' कहते हैं एवं उमक्े द्वारा प्रदर्शित की हुई कला 
को 'नायकी'” कहते हैं । द 
! गायक--जो गुरु-परम्परा से बँवी हुई चोजों को या नायक द्वारा प्रदर्शित संगोत 
'भ्रपनी बुद्धि से श्रलंकार एवं तानों का प्रयोग करके उसमें सौन्दय एवं विचित्रता पंदा 
करके गाता है, उसे “गायक” कहते हैं ग्रौर उसके द्वारा जो कला प्रदर्शित होती है, उसे 
गायको' कहते हैं । श 


कलावन्त--कलावन्त का मुख्य गुण है “क्रिया-सिद्धि । जिश्के नित्य-प्रति के 
भ्रभ्यास में गला और हाथ खूब तैयार हों, जो श्रुवषद-धमार का पूरा ज्ञाता हो और 
कुशलतापूर्वक गाकर श्रोताओं का मनोरंजन कर सके, उसे 'कलावन्त' कहते हैं। 
ः. गन्धबं--जो मार्ग-संगीत को गा-बजा सकता हो तथा राग-रागिनियों की ओ 
रण जानकारी रखता हो, उसे “गन्धर्व” कहते हैं । 
जी पंडित--जिसे गान-शास्त्र का तो पूर्ण ज्ञान हो, किन्तु गान-कला अर्थात्‌ क्रियात्मक 
गीत का साधारण ज्ञान हो, उसे संगोत्र-कला का “पंडित' कहते हैं । 
प्जडे संगीत-शास्त्रकार--जिसे संगीत की प्राचीन भौर नवीन पद्धति की जानकारी हो; 
संगीत का पुर्व-इतिहास, प्राचीन और श्र्वाचीन शुद्ध सप्तकों का ज्ञात हो; प्राचीन शोर 
प्राज की गान-पद्धति का अन्तर प्रकट करने की क्षमता रखता हो; गीत, प्रबन्ध, वाद्यों 
के प्रकार, ताल, नृत्य का इतिहास अपनी लेखनी द्वारा प्रकट कर सके एवं संगीत का 
वर्तमान स्वरूप तथा भविष्य में उसकी उन्‍त्रति पर अपने योग्य विचार प्रकट करके 
संगीत-कला का आदर्श उपस्थित कर सके और प्रादीन तथा आधुनिक संगीत-पद्धति 
पर नवीन ग्रन्थों का निर्माण कर सके, उसे “संगीत-शास्त्रका र” कहते हैं । 


.. संगीत-शिक्षक--जो शान्त वृत्ति से विद्यार्थी को संगीत-शिक्षा दे सके झौर उसको 
कठिनाइयों को जानकर, उसकी आवाज का धम, ग्रहरणा-शक्ति तथा रुचि पर ष्यान 
देकर सहज और सरल मागं से समभाने-पढ़ाने की क्षमता रखता हो, उसे 'सं गीत- 
शिक्षक' कहते हैं। संगीत-शिक्षक भले ही गायकों की महफिल में बंठकर अश्रपना रग 
न जमा सके, किन्तु उसमें अच्छे संगीत-विद्यार्थी तैयार करने का ग्रुण अवश्य होना 
चाहिए | 

कव्वाल--जों गायक गजल, दादरा, कव्वाली इत्यादि गाता है, उसे 'कब्वाल' 
कहा जाता है । 
कर प्रताई गायक--जो व्यक्ति किसी एक उस्ताद 
र शुद्ध रूप से नियमित संगीत-शिक्षा नहीं लेते, बलि 


को अपना उस्ताद या गुरु न के मान- _ 
लक इधर-उचर जहाँ से भी प्राप्त 
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हुआ, देख-सुनकर गाने-बजाने लगते है झ्रोर शास्त्र का ज्ञान नहीं रखते, उन्हें 'प्रताई 
गायक” कहा जाता है। 
.._ ढाढ़ी गायक--जो विशुद्ध गायन के साथ-साथ शास्त्र का भी अच्छा ज्ञान रखते हैं, 

वे 'ढाढ़ी गायक' कहलाते हैं । 

कथक--नृ त्य-संगीत की शिक्षा देनेवाले वे व्यवसायी व्यक्ति, जिनके यहाँ कई 
पीढियों से यही कार्य होता आया है, 'कथक'” या “ढाढ़ो” कहलाते हैं । 

उत्तम वाग्गेयकार 

 वाक' और "“गेय” से मिलकर 'वाग्गेय' शब्द बना है। वाक' का भ्रथ है पद्च- 
रचमा और "गेय' का अर्थ है स्वर-रचना; इन्हीं को 'मातु' और “धातु” भी कहते हैं। 
प्र्थात्‌ जो स्व॒र-रचना और पद्य-रचना का ज्ञाता हो, ऐसे संगीत-विद्वानु को प्राचीन 
काल में वाग्गेयकार की संज्ञा दी जाती थी। पाइ्चात्य विद्वान उसे “कम्पोजर' 
(रचयिता) कहते हैं। वाग्गेयकार को साहित्य और संगीत, दोनों का उत्तम ज्ञान होना 
अति आवश्यक है, तभी वह पद्य-रचना श्रौर स्वर-रचना कर सकता है। 'संगीत- 
रत्ताकर' में वाग्गेयकार के गुणों का विस्तृत वर्णंत इस प्रकार किया गया है :-- 


वामान्तुरुव्यते गेय धातुरित्यमिधीयते । 
वा गेयं च कुरुते यः स वाग्गेयकारकः ॥१॥ 
शन्दानुशासनज्ञानम भिधानग्रवी णता “श्कि 
छन्‍्दः प्रमेदवेदित्वमलंकारेबू._ कौशलम ॥२॥ 
रसभावपरिज्ञानं. देशस्थितिष चातुरी । 
अशेषभाषाविज्ञानं. कलाशास्त्रेपष.._ कौशलम्‌ ॥३॥ 
तुयेत्रितयचा तुय हृथशारीरशालिता | 
लयतालकलाज्ञानं विवेको नेककाकुषु ॥४॥ 
प्रभूतग्र तिभोदमेदभाक्त्व॑ सुभगगेयता ।ै। 
देशोरागेष्वभिज्ञत्त॑ वाक्पटुत्व॑ सभाजये ॥५॥ 
रागद्ध पपरित्यागः  साद्र त्वमुचितज्ञता | 
अनुच्छिष्टोक्तिनिबंन्धो नूत्नधातुविनिर्मितिः ॥६॥ 
परचित्तपरिज्ञानं ग्रबन्धेष॒ प्रगल्भवता ।ै। 
द्ुतर्गीतविनिर्माणं. पदान्तरविदग्घता ॥७॥ 


त्रिस्थानगमकप्रौडिविंविधाल प्िनेपुणम्‌ " पी. 
5 | 8, ' । . _.  कब्णण ह हि कर 
अवधार् गुणेरेमिवरो वाग्गेयकारक/ ॥०|॥ ...... ... 
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पीछे के भ्राठ इलोकों का भावाथे क्रमशः नीचे दिया जाता है:-- 


१. जो 'वाक यानी “'मातु' और “गेय” यानी 'घातु' का कर्त्ता है, भ्र्थात्‌ जो 
पद्य-रचना और स्व॒र-रचना का ज्ञाता है, वह वाग्गेयकार है । 


२. जो व्याकरण-शाख््र का ज्ञाता, शब्द-ज्ञाता, छन्द-ज्ञाता तथा साहित्य-शासख् 
में बताए हुए उपमादिक श्रलंकारों का ज्ञाता है। 


३. जिसे श्रगार आदि रसों और विभावादिक भावों का उत्तम ज्ञान है झभौर 
जो भिन्न-भिन्न देशों के रीति-रिवाजों तथा उनकी भाषाश्रों की जानकारी रखते हुए 
संगीतादि शास्त्रों में प्रवीण है । 


४. जो गीत, वाद्य और नृत्य, इन तीनों में चतुर है; जिसे 'हच' भ्र्थात्‌ सुन्दर 
'शारीर' प्राप्त हुआ है ('शारीर” एक पारिभाषिक शब्द है। जो व्यक्ति बिता कठोर 
परिश्रम के भ्रथवा श्रभ्यास न करते हुए भी रागों की अभिव्यक्ति श्र्थात्‌ राग-अ्रदशन 
में समर्थ होता है, उसके लिए कहा जाता है कि उसे 'हचय (मनोहर) शारीर' प्राप्त है), 
जो लय, ताल और कलाशों का ज्ञानी है और जिसे भिन्‍न-भिन्‍न स्वर-काकुओरों अर्थात्‌ 
स्वर-भेदों का ज्ञान है। ('काकु” भी एक पारिभाषिक शब्द है। इसका विशेष विवरण 
इस पुस्तक में भ्रागे दिया गया है ।) 


५. जो प्रतिभावान्‌ है (जिसे नई-नई कल्पनाएँ सूभती हैं), जिसे सुखदायक गायन 
करने की शाक्ति प्राप्त है, देशी रागों का जिसे ज्ञान है ओर जो सभा में भ्रपनी वाक्‌- 
पटुता (व्यास्यान-चातु री) के बल से विजय प्राप्त कर सकता है। 

. ६. जिसने राग-ह्ष का परित्याग करके सरसता धारणा की है; उचित-अनुचित 
का जिसे ज्ञान है, भ्र्थात्‌ किस स्थान पर कौनसी चीज उचित है जो यह जानता है; 
जिसमें स्वतन्त्र रचना करने की शक्ति है श्रौर जो नई-नई स्वर-रचना करने का ज्ञान 
रखता है। 

७. जो दूसरों के मन का भाव जानने की शक्ति रखता है, जिसे प्रबन्धों का 
उच्च ज्ञान प्राप्त है, जो शीघ्रतासे कविता रचने की सामथ्यं रखता है और जिसमें 
भिन्न-भिन्न गीतों को छायाझ्रों का अ्नुकरण करने की शक्ति हैं। 


८. जो तीनों स्थानों (मन्द्र, मध्य, तार) में गमक लेने की शक्ति रखता है, जो 
रागालप्ति तथा रूपकालप्ति में निपुणा है श्रौर जिसमें चित्त को एकाग्रता का बुत है । 


गया है उपयु क्त सभी गुण जिस व्यक्ति में विद्यमान हैं, वही उत्तम वाग्गेयकार बताया 
पाहे। 


मध्यम और अधम वाग्गेयकार 


मध्यम और भ्रधम वाग्गेयकार के लिए शात्त्रों में इस प्रकार लिखा है:- 
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विदधानो5घिक॑ धातु मातुमन्दस्तु मध्यम; | 
धातुमातुविदप्नोढः प्रबन्धेष्वषपि मध्यमः ॥ 
रम्यमातुविनिर्माताउप्ययमो.. मन्दधातुकृत । 
भावाथथं--जो स्वर-रचना श्रर्थात्‌ धातु में प्रवीण है भ्ौर मातु (पद्य-रचना]) 
में मन्दबुद्धि है, वह मध्यम श्रेणी का वाग्गेयकार है श्लौर जो स्व र-रचना अर्थात्‌ स्वर- 
लिपि करने का ज्ञान रखता हो और पद्य-रचना (भातु) का भी भ्रच्छा ज्ञाता हो, किन्तु 
भिन्‍न-भिन्‍त प्रकार के प्रबन्ध-गायन में कुशल न हो, वह भी मध्यम श्रेणी में हो ग्राता 
है । अधम वाग्गेयकार वह है, जिसे केवल शब्द-ज्ञान तो हो, किन्तु पद्य-रचना 
(कविता) तथा स्वर-रचना (स्वरलिपि) का ज्ञान नहीं है । 


छापा के | पट गज 
जुल ; कप! ग्ु > 

न्न्क है - 
६ जम यह 
हु " 


9 57४7) सराफा - 
वा पड़ फछ पड 808 ९ ॥ 


गीत गार भें गान थ मार्ग । हर व देशी धरने संगीत 
गीत, गान्धव, गान तथा माग व देशी संगोत 
रंजकः स्वरसन्दर्भों गीतमित्यमिधीयते । 
गान्धवेगानमित्यस्थ भेदद्ययम्ुदी रितम्‌ ॥ 
--संगीत-र॒त्नाकर 
गीत-स्वरों का वह समुदाय, जिससे मन का रंजन हो, “गीतः कहलाता है । 
गीत के दो भेद हैं--१. गान्धवं और २, गान । 

; गान्धर्व--जो संगीत स्वरगलोक में गन्धर्वों द्वारा गाया जाता था और जिसका 
उद्देश्य मोक्ष-प्राप्ति है, उस वेदों के समान भ्रपौरुषेय भौर भ्रनादि संगीत को ही 'गान्धवे' 
कहा गया है । 

गान--जो संगीत वाग्गेयकारों ने श्र्थात्‌ संगीत के पंडितों ने श्रपने बुद्धिकौशल 
से उत्पन्न किया तथा उसे लक्षणबद्ध करके देशी रागों में उसका उपयोग कर लोक- 
रंजन के निमित्त प्रचलित किया, वह 'गान! है। 

'संगीत-रत्नाकर” के टीकाकार कल्लिनाथ के मतानुसार “गान्धवे श्रोर गान 
को ही क्रमश: 'मारग! और 'देशी” माना जाएं, तो कोई हानि नहीं । 


मा्गं-संगी त 
मार्ग-संगीत वर्तमान काल में बिलकुल प्रचलित नहीं है । 
मार्गों देशीतितद्वेघा तत्र मार्ग/ स उच्यते । 
यो मार्मितो विरिच्याद् प्रयुक्तो भरतादिभिः॥ 
इस इलोक के अनुसार 'मार्ग-संगीतः वह है, जिसका प्रयोग महादेव के बाद 
भरत ने किया। यह अत्यन्त प्राचीन तथा कठोर सांस्कृतिक व था मिक नियमों से 
जकड़ा हुआ था, भरत: आगे इसका प्रचार ही समाप्त हो गया। 
देशी-संगीत 
देश के विभिन्‍न भागों में छोटे-बड़े सभी लोग जिसे प्रेमपूर्वक गा-बजाकर झवना 
. मन प्रसन्न करते हैं, वह 'देशी संगोत' है। शाज्ज देव के समय में भी सभी जगह देशी 
संगीत ही प्रचलित था, किन्तु वर्तमान हिन्दुस्तानी संगीत से वह बिलकुल 8०० के | 
इसका कारण यही है कि देशी संगीत सवंदा परिवर्तंनशील रहा ी है, लोक-रुचि 
अनुसार उसका स्वरूप भी बदलता रहता है। देशी संगीत में नियमों का विशेष बन्धन 
नहीं, इसलिए यह सुलभ और सरल है तथा लोक-हचि पर भव लम्बित रहता है। 
देशे-देशे जनानां यद्रुच्या । 
गान च वादन नृत्य तददे गत्यशि 
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अ्र्थात्‌ु-भिन्‍्न-भिन्‍न देशों के जन (मनुष्य) भ्रपनी-अपनी रुचि के अनुसार जिसे 
गा-बजाकर और नाचकर प्रसन्नता प्राप्त करते हैं अथवा हृदय का रंजन करते हैं, वह 
देशी संगीत! है। , रे ना 
तत्तदेशस्थया रीत्या यत्साव लोकानुरंजनम । 
देशे देशे तु संगीत॑ तद शीत्यभिधीयते ॥ 
>-संगीत-दपंण 
भावार्थ -जो संगीत देश के भिन्‍न-भिन्‍न भागों में वहाँ के रीति-रिवाजों के 
अनुसार जनता का मनोरंजन करता है, वह 'देशी संगीत” कहलाता है । 
उपयु क्त विवेचन से यह निष्कर्ष निकलता है कि वतंमान समय में जसा संगीत 
प्रचलित है, वह सब देशी संगीत ही है। अ्रत: ग्वालियर का श्रवपद-गायन, मथुरा का 
होरी-गायन, मिर्जापुर का कजरी-गायन, बनारस और लखनऊ का ठुमरी-गायन, 
मणिपुर का मणिपुरी नृत्य, लखनऊ का कथक नृत्य, ब्रज का गोपी-नृत्य, गुजरात का 
गरबा नृत्य इत्यादि सब देशी संगीत के अन्तगंत ही आते हैं । 
प्रह, अंश और न्यास 
गीतादो स्थापितो यस्तु स ग्रहस्वर उच्यते । 
न्यासस्वरस्तु विज्ञेयो यस्तु गीतसमापकः ॥ 
बहुलत्व॑ प्रयोगेप सचांशस्व॒र उच्यते ॥१६३॥ 
अर्थात्‌-गीत के आरभ्भ में ही जो स्वर स्थापित किया जाता है, उसे 'ग्रह स्वर' 
कहते हैं। गीत की समाप्ति जिस स्वर पर होती है, उसे “न्यास स्वर कहते हैं और 
प्रयोग में जो स्वर बहुलत्व दिखाता है, अर्थात्‌ बार-बार झाता है, उसे 'अंश स्वर” कहते 
हैं। इस प्रकार प्राचीन ग्रन्थों में तीन स्वर-भेद मिलते हैं। प्राचीन काल में ग्रह, अंश, 
स्व॒रों का ध्यान रखते हुए प्रत्येक राग एक नियमित स्वर से आरम्भ किया जाता था 
और एक नियमित स्वर पर उप्तको समाप्ति होती थी। इसो प्रकार बार-बार या 
अधिक प्रयोग होनेवाले स्व॒र को महत्त्व देकर उसे अंश स्वर मानते थे, जिस प्रकार कि 
हम आजकल वादी स्वर मानते हैं। 
सम्भव है, श्राचीन समय में उपयु'क्त स्वर-नियमों का पालन उत्तम रीति से 
किया जाता हो । किन्तु संगीत परिवरंनशील है, भ्रत: भ्रागे चलकर गायक-वादकों ने 
ग्रह तथा न्यास स्वरों का नियम नहीं माना, श्र्थात्‌ प्रमुक राग अमुक स्वर से ही भ्रारम्भ 
होना चाहिए या अमुक स्वर पर ही उसे समाप्त करना चा हिए, इस बन्धन को तोड़कर 
वे चाहे जिस राग या गीत को भिन्न-भिन्न स्वरों से आरम्म करके गाने लगे और भिन्‍न- 
भिन्‍न स्वरों पर समाप्त करने लगे। उन्होंने केवल अंश स्वर का सिद्धान्त 'वादी स्वर 
के रूप में माना, जो भ्राज तक प्रचलित है। क्‍योंकि वादी स्वर से राग की पहचान हो... 
_ जाती है कि यह पूर्वांगवादी है या उत्तरांगवादी | वबादी स्वर के द्वारा राग गाने. है ्स् 
. समय पहचानने में भी सहायता मिलती है। अ्रतः प्राचीन समय के स्वर-नियमों में से. 
ग्रह भौर न्यास छोड़कर अंश स्वर के नियम का पालन करना ग्रावश्यक है. ५० 
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गायन-शलियाँ 
प्रवपद्‌ 


हे कहा जाता है कि प्रुवषद-गायन का श्राविष्कार सबसे पहले पन्द्रहवीं शताब्दी 
में ब्ालियर के राजा मानसिह तोमर द्वारा हुआ था। उन्होंने स्वयं भी कुछ श्रुवपदों 
की रचना की थी। प्राचीन काल में ध्रुवपद में संस्कृत-इलोकों को गाकर हमारे ऋषि- 
मुत्रि भगवान्‌ की श्राराधना करते थे । 

वर्तमान समय में भी श्रुवपद एक गम्भीर श्रौर जोरदार गाना माना जाता है । 
प्रवपद न्‍ के गीत प्राय: हिन्दी, उदू एवं ब्रजभाषा में मिलते हैं। यह मर्दानी आवाज का 
गायन है। इसमें वीर, श्रृगार और शांत रस प्रधान हैं। अनूप संगीतरत्नाकर' में 
प्रुवपद की व्याख्या इस प्रकार की है :-- 


गीर्वाशमध्यदेशी यभाषासाहित्यरा जितम्‌ | 
हद्विचतुर्वाक्यसम्पन्नं नरनारीकथाश्रयम्‌ ॥ 
थू गाररसभावाद्य। रागालापदात्मकम्‌ । 
पादांतालुप्रासयुक्त पादानयुगर्क च वा ॥ 
प्रतिपाद॑ यत्र बद्धमेव॑ पादचतुष्टयम्‌ । 
उद्ग्राहध वकाभोगांतरं धर वष्द स्व॒तम्‌॥ 

“--अनूपसंगीत रह्नाकर 


भ्र॒वपद में स्थायी, श्रन्तरा, संचारी श्लौर झ्राभोग, ये चार भाग होते हैं। 
ुवपद अ्रधिकतर चौताल, सूलफाक, भंपा, तीब्रा, ब्रह्मताल, रु्ृताज इत्यादि तालों 
में गाए जाते हैं । 

प्रवपद में तानों का प्रयोग नहीं होता, किग्तु उसमें दुगुन, चौगुन, बोलतान, 
इत्यादि का प्रयोग करने की छूट है । 

ध्रुव॒पद्‌ की चार वाणियाँ 

कल प्राचीन काल में भ्रुवपद-गायकों को कलावन्त कहते ये। धीरे-धौरे श्षुवपद 
गयकों के भेद उनकी चार बारियों के अनुसार किए जाने लगे। उन चार बाणियों 
के नाम इस प्रकार हैं--१. गोंबरहार वाणी अथवा शुद्ध वाणी, २. खण्डहार वाणी, 
२. डागुरवाणी और ४. नोहार बाणी । 

'मश्रादनुल सूसीकी” नामक ग्रन्थ के प्रणेता हकी म मुहम्मद करम इमाम ने 
इक्त चारों वारियों के सस्बन्ध में भ्रपने विचार इस प्रकार प्रकट किए हूँ एू - 
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“अकबर बादशाह के दरबार में उस समय चार महागुणी रहते थे - १. तानपेन, 
२. ब्रजचन्द ब्राह्मण (डागुर गाँव के निवासी), ३. राजा समोखनसिंह बीणाकार 
(खंडहार नामक स्थान के निवासी), ४. श्रीचन्द राजपृत (नोहार के निवासी) । भ्रकबर 
के समय में इन चारों के द्वारा चार वाणियाँ प्रसिद्ध थीं। तानसेन गौड़ ब्राह्मण होने 
से उनकी वाणी का नाम गौड़ीय अथवा गोबरहारी पड़ गया। प्रसिद्ध वीणाकार 
समोखनसिह की शादी तानसेन की कन्या के साथ होने के कारण उनका नाम नौबाद 
खाँ निश्चित हुआ। नौबाद खाँ का निवास-स्थान खंडहार थ ,, इसलिए इनकी वाणी 
का नाम खंडहार-वा।णी हुआ।. ब्रजचन्द के निवास-स्थान के ना मानुसार उनकी वाणी 
का नाम हुआ डागुर-वाणी। राजपूत श्रीचन्द नोहार के निवासी थे, इसीलिए उनकी 
वाणी का नाम नोहार-वाणी प्रसिद्ध हुआ ।” 


चार वाणियों के प्रधान लक्षण 


१: गोबरहार-बाणी :--इसका प्रधान लक्षण प्रसाद गुण है, यह शान्त-रसोहीपक है. 
और इसकी गति धीर है। 


२. खंडहार-वाणी :--वेचित्रय और ऐद्वर्य-प्रकाश खंडहार-वाणी की विशेषताएं हैं। 
यह तीव्र रसोह्दीपक है। गोबरहार-वाणी की अपेक्षा इसमें वेग और तरंग अधिक 
होते हैं, किन्तु इसकी गति श्रति विलम्बित नहीं होती । 

३: डागुर-वाणो :--इसका प्रधान गुण है सरलता और लालित्य । इसकी गति सहज 
व सरल है। इसमें स्वरों का टेढ़ा और विचित्र काम दिखाया जाता है । 


४. नोहार-वारती ः--'नोहार” रीति से सिंह की गति का बोध होता है। एक स्वर पे 
दो-तीन स्व॒रों का लंघन करके परवर्ती स्वर में पहुँचना इसका लक्षण है। 
नोहार-वाणी विश्वेष रूप से रस की सृष्टि नहीं करती, अपितु यह भ्राइव- 
रसोद्दीपक है। 


हम जिसे केवल वाणी या शुद्ध वाणी कहते हैं, वह गोबरहार और डागुर-वाणी 
का ही नाम-रूपान्तर है । शुद्ध वाणी ही संगीत को श्रात्मा है और इसी से संगीत की 
प्रतिष्ठा भी है। संगीत के प्राणस्वरूप जो रस वस्तु है, उसका अ्रविकल भरना शुद 
वाणी में ही मिलिगा। इसके झानन्द का अनुभव वही कर सकता है, जिसने शुद्ध वाणी 
को रसधारा का रसास्वादन किया है, इसलिए सेनी लोग (तानसेन-वंश के गायक 
 वादक) सवंदा शुद्ध वाणी के संगीत पर विज्ञेष जोर देते हैं । 


संगीत को उक्त चार वाणियों में गोबरहार (गौड़ीय) वाणी को गुरणी जतों ने 
राजा का पद दिया है। डागुर-बाणी को मन्‍्त्री का पद, खंडहार को सेनापति का स्थान 
श्रोर नोहार को सेवक का स्थान दिया है । अपने-अपने स्थान पर प्रत्येक वाणी की एक 
विशिष्ट महत्ता है। गोबरहार-वारी का प्रत्येक स्वर अपने सुनिर्दिष्ट रूप में प्रकट ही 
है। स्पष्टता इस वाणी का प्रधान लक्षण है। डागुर-वाणी में एक स्वर दूसरे स्वर 
साथ जिस विचित्रता से मिलता है, उस कारण उसमें एक विचित्र और रहस्यमय #र' 
उलनन हो जाता है। स्वर को स्पष्ट रूप में व्यक्त न करके श्रोता की कल्पना के अरे 


सार उसे प्रकट करना पड़ता है। लालित्य श्रौर गम्भीरता इन दोनों वाशियों 
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मिलते हैं। खंडहार-वारणी को संस्कृत में 'भिन्‍ना गीति' कहा गया है ।# इस वाणी में 
स्वर के भिन्‍न-भिन्‍न टुकड़े करके गाते हैं। सम्भवतः इसीलिए संस्कृत में इसको 'भिन्‍ना 
कहा जाता है। स्वर के खंड-खंड होने के कारण हिन्दी में इसको 'खंडहा र-वाणी' कहा 
गया है। दोनों शब्दों का!'मूल तात्पय एक ही है। स्वर को सरल भाव से प्रकट न 
करके कुटिल भाव में खंड-खंड करके प्रकट करना ही खंडहार-वाणी की विशेषता है। 
इस कृत्य में स्वर को मधुरता का नाश नहीं होता, अपितु सूक्ष्म गमक॒ की सहायता 
से स्वर को श्रान्दोलित करने पर उसमें मघुरता की श्रौर भी वृद्धि होती है, इसलिए 
उत्तम गुणी गमक की सहायता से खंडहार-वाणी गाते थे । यन्त्र-संगीत में वीणा द्वारा 
खंडहा र-वांणी का सेनी लोग विविध प्रकार से मध्य लय, गमक व जोड़ में उपयोग करते 
हैं। शुद्ध वाणी की प्रधानता रबाब द्वारा विखाई जाती थी, क्‍योंकि रबाब का स्वर 
सरल होता है। इसमें विलम्बित, मध्य और द्रत, ये त्रिविध भ्रालाप बखूबी दिखाए 
जा सकते हैं । 
वाणी का रहस्य जाननेवाले गायक आजकल शायद ही कोई हों। श्रुवपद- 
गायन को प्रचलित हुए पाँचसौ वर्षों से श्रधिक हो गए, किन्तु इधर लगभग ड्रेढ़सो वर्षो 
से ध्रुवपद-गायकी का प्रचार कम हो गया है श्र खयाल-गायन का प्रचार प्रधिक हो 
गया है। इतना होते हुए भो संगीतकला-ममज्ञों में प्रुवषद-गायकी को भ्रब भी श्रद्धा 
को दृष्टि से देखा जाता है। 
खयाल 

फारसी भाषा में 'खयाल” का अथ है, विचार या कल्पना। राग के नियमों का 
पालन करते हुए अपनी इच्छा या कल्पना से विविध आझालाप-तानों का विस्तार करते 
हुए, एकताल, त्रिताल, भूम रा, श्राड़ा चौताल इत्यादि तालों में गाते हैं। खयालों के 
गीतों में श्र'गर-रस का प्रयोग भ्रधिक पाया जाता है। खयाल की गायकी में जलद- 
तान, गिटकरी इत्यादि का प्रयोग शोभा देता है और स्वर-वचित्र्य तथा चमत्कार पद्म 
करने के लिए खयालों में तरह-तरह की तानें ली जाती हैं। खयाल-गायन में श्रुवपद- 
जेसी गम्भीरता और भक्ति-रस की शुद्धता नहीं पाई जाती । 

खयाल दो प्रकार के होते हैं--१. जो विलम्बित लय में गाए जाते हैं, उन्हें 
बहुधा 'बड़े खयाल” कहते हैं और २. जो द्र॒त लय में गाए जाते हैं, उन्हें 'छोटे खयाल 


# गीतयः पंचशुद्धाओ मिन्‍ना गौड़ी च वेसरा । 
साधारणीति शुद्धा स्थादवक़ललितेः स्वर: ॥ 
मिन्‍ना सूक्ष्म: स्वरेवंक्र संधुरेगंसकंयु ता। 
गाढेस्त्रिस्थानगमकंस्हाटीललितेः. स्वरेः # 
झखंडितस्थितिः स्थानत्रये गोडी मता सताम्र | 
उहाटी.. कम्पितंमंन्द्रद ततरेः स्वरेः ॥ 
हकारोकारयोगेन हन्न्यस्ते चिबुके भवेतु । 

.. बेगवदुभिः प्वरेवंरंचतष्केष्प्यतिरक्तित: ॥ 
बेगस्बरा रामगीतिवेंसरा चोच्यते बुघेः । 


(7> ४ लो॥ एन 
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कहते हैं । गायक जब खयाल गाना ग्रारम्भ करता है, तो पहले विलम्बित लय में बड़ा 
खयाल गाता है, जिसे प्राय: विलम्बित एकताल, तीनताल, भूम रा, श्राड़ा चौताल इत्यादि 
में गाया जाता है। फिर इसके बाद ही छोटा खयाल मध्य या द्रुत लय में आरम्भ कर 
देता है, जिसे प्राय: त्रिताल अथवा द्र्त एकताल में गाया जाता है। छोटे-बड़े खयात 
जब गायक एक स्थान पर एक समय में गाता है, तो ये दोनों हो प्रायः किसी एक हो 
राग में होते हैं, किन्तु बोल या कविता दोनों खयालों की भ्रलग-ग्रलग होती है। बड़े 
खयालों का प्रचार पन्द्रहवीं शताब्दी में जोनपुर के सुलतानहुसन शर्की द्वारा हुआ। 
मुगल-बादशाह मुहम्मदशाह रंगीले (सन्‌ १७१६) के दरबार के प्रसिद्ध गायक सदारंग 
(न्यामतखां) ओर अदारंग ने हजारों खयाल रचकर श्रपने शिष्यों को सिखाए, किस्तु 
ग्राइचयं की बात यहहैं कि उन्होंने श्रपने वंशजों को एक भी खयाल नहीं सिखाया और 
न गाने ही दिया। रामपुर के वजीर खाँ सदारंग के ही वंशज और मुहम्मदगली खाँ 
तानसेन के वंशज थे । ये दोनों ही धक्रुवपषद-गायक थे, खयाल-गायक नहीं । 


ट्प्पा 


खयाल-गायकी के बाद टप्पा-गायकी का प्रचार हुआ । यह हिन्दी का शब्द है। 
शब्दकोश में तो टप्पा? के बहुत-से अर्थ मिलेंगे; ज॑ंसे उछाल, कूद, फलाँग, भ्रन्तर, 
फक , एक प्रकार का चलता गाना जो पंजाब में चला है। इनमें से संगीत-विद्यार्थियों 
के लिए अ्रन्तिम श्र्थ ही लेना उचित होगा । कहा जाता है कि लखनऊ के नवाब 
झ्रासिफउद्दोला के दरबार में एक पंजाबी रहते थे, जिनका नाम शोरी मियाँ था। 
इन्होंने ही टप्पे की गायकी का आविष्कार किया । 


टप्पा ग्रधिकतर काफी, भिभोटी, बरवा, भरवी, खमाज इत्यादि रागों में गाया 
जाता है। इसमें स्थायी भ्रौर अन्तरा, ये दो भाग होते हैं । टप्पा क्षुद्र प्रकृति की गायंकी 
है। इसमें श्रृगार-रस की प्रधानता होती है और पंजाबी भाषा के शब्द ही इसमें 
अधिकतर पाए जाते हैं। इसकी तानें दानेदार बहुत तैयार लय में गाई जाती हैं हो 
टप्पा की गति बहुत चपल होती है। कुछ विद्वानों का ऐसा भी मत है कि प्राचीन 
वैसरा गीति' से इस गायकी की उत्पत्ति हुई है । द 


लुमरी 


के जिन रागों में टप्पा गाया जाता है, प्रायः उनमें ही ठुमरी गाईं जाती है। इस 
' शब्द तो कम होते हैं, किन्तु शब्दों को हाव-भाव द्वारा बताकर गीत का अ्रथ प्रकट 
करना ठुम री-गायन की विशेषता मानी जाती है। ठुमरी का जन्म लखनऊ के नवांबों ४2 हु 
के दरबार में हुआ । कहा जाता है कि इसके आविष्का रक गुलाम तबी, दोरी के घराने 
के लोग ही थे। ठुमरी भ्रधिकतर पंजाबी त्रिताल में ही गाई जाती है । उसकी गति 
भ्रति द्रुत नहीं होती । द 


लखनऊ श्र बनारस ठुमरी के लिए प्रसिद्ध हैं। बनारसी ठुमरी में सुन्द का द 
.._ और मधुरता अधिक पाई जाती है। ठुमरी में प्राय: राग की शुद्धता की भटक 
.. नहीं दिया जाता। अनेक गायक ठुमरी गाते समय भिन्‍न-भिन्‍न रागों के स्वरों मै ध 
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मिश्रण करके उसे सुन्दर बनाने का प्रयत्न करते हैं। महाराष्ट्र में ठुमरो को विशेष 
ग्रादर या प्रेम की दृष्टि से नहीं देखा जाता, क्‍योंकि महाराष्ट्र में राग-नियमों का 
पालन कुछ सख्ती से किया जाता है। सम्भवत: इसीलिए वहाँ द्भुमरी का महत्त्व 
नहीं है। फिर भी ठुमरी का गायन किसी प्रकार उपेक्षित नहीं है ओर इसे उत्तर- 
प्रदेश में विशेष सम्मान प्राप्त है । 
तराना 

यह भी खयाल के प्रकार की एक गायकी है । इसमें गीत के बोल ऐसे होते हैं, 
जिनका कोई अथ॑ नहीं होता; जैसे ता ना दा रे, तदारे, श्रोदानी दी म, तनोम इत्यादि । 
ही में भी स्थायी और अन्‍न्तरा, ये दो भाग होते हैं। तानों का प्रयोग भी इसमें 

होता है । 


कहा जाता है कि अमीर खुसरो जब हिन्दुस्तान आए, तो यहाँ की संस्कृत भाषा 
को देखकर वे घबराए, क्योंकि वह भ्ररबी भाषा विद्वानु थे। अतः उन्होंने निरथंक 
शब्द गढ़कर तरह तरह-तरह के हिन्दुस्तानी राग गाए। वे निरथ्थक शब्द ही 'तराना' 
नाम से प्रसिद्ध हुए। तराना में राग, ताल और लय का ही प्ानन्द है, शब्दों की 
भोर कोई ध्यान भी नहीं देता। तरानों का गायन हमारे देश में मनोरंजक माना 
के + । बहादुरहुसैन खाँ तानरस खाँ, नत्यू खाँ इत्यादि के तराने विशेष 
सिद्ध हैं । 


तिरवट 
यह भी तराने की तरह गाया जाता है, किन्तु तराने से तिरवट की गायकी 
कुछ कठिन है। तिरबट में मृदंग के बोल अधिक होते हैं। इसे सभी रागों में गाया 
जा सकता है। वतंमान समय में तिरवट-गायको का प्रचार कम हो गया है । 


होरी-धमार 

जब 'होरी' नाम के गीत को धमार ताल में गाते हैं, तो उसे 'धमार' कहा जाता 
है। धमार-गायन में प्राय: ब्रज की होलो का वरंन रहता है। घमार में दुगुन, चौग्रुन 
बोलतान, गमक इत्यादि का प्रयोग होता है, अतः यह कठिन गायकी है। धमार से 
गायकों को स्वर, ताल और राग का भ्रच्छा ज्ञान होना चाहिए। प्राय: देखा जाता है 
कि धमार में खयाल के समान तानें नहीं ली जातीं । 

गजल ड 

गजल अधिकतर उदू' या फारसी भाषा में होती है। इसके अविकांश गीतों 5 में 
प्राशिक-माशूक का वराुंन पाया जाता है, इसीलिए यह स्ट गाररस-अ्रवा[ ।यकी है । 
गजल रूपक, पह्तो, दींपचन्दी, दादरा, कहरवा तालों में गाई जांती हि । 
वे ही 5 गायक गजल गाने में सफल होते हैं, जिन्हें उद्दू -हिन्दी का भच्छा मं है लि. का 
जिनका हशब्दोच्चारण ठीक है। गजल की अनेक तर्ज हैं। वर्तमान समय में सवाक 


चित्रपटों ढ्वरा गजल और गीत का प्रचार बहुत हुआ है । तीन 


| 
१५४ संगीत-विशारद 
कव्वाली 


कव्वाली मुसलिम-समाज की विशेष गायकी है। इसमें श्रधिकतर फारसी व 
उदू' भाषा का प्रयोग होता है। स्थायी, अन्तरा के ्रतिरिक्त इसके बीच-बीच में 'शेर' 
भी होते हैं। हिन्दुओं में भी कव्वाली का प्रचार पाया जाता है। इसके गानेवाले 
'कव्वाल” कहलाते हैं। किसी विशेष ग्रवसर पर रात-रात-भर कव्वालियाँ होती हैं। 
कव्वाली के साथ ढोलक बजती हुई भ्रधिक देखी जाती है, साथ-साथ हाथों से तालियाँ 
भी बजती हैं। रूपक, पश्तो तथा कव्वाली तालों का इसमें विशेष प्रयोग होता है। 


दादरा 


दादरा एक ताल का भी नाम है, किन्तु एक विद्येष गायकी को भी “दादरा 
कहते हैं । इसकी चाल गजल से कुछ मिलती-जुलती होतो है। मध्य तथा द्रुत लय 
में दादरा अच्छा मालुत्र पड़ता है। इसमें प्राय: श्यू गार-रस के गीत होते हैं । 


सादरा 


.. इस गाने की लय भी दादरा से बहुत मिलती-जुलती होती है। सादरा को 
प्रधिकतर कथक गायक एवं वेद्याएँ गाती हैं। इसमें कहरवा, रूपक, भपताल तथा 
दादरा, इन तालों का प्रयोग होता है। ठुमरी-गायक 'सादरा” भली प्रकार गा लेते 
हैं। इसके गीतों में श्र गार-रस ही अधिक मिलता है । 


द खमसा 
खमसा गाने का प्रचार मुसलमानों में ग्रधिक पाया जाता है। इसके गीत में 


उद्ू भाषा का प्रयोग ही मिलेगा । खमसा की गायकी कव्वाली से मिलती-जुलती 
होती है । 


लावनी 
“चंग” (एक प्रकार का ताल-वाद्य) बजा-बजाकर कई झ्रादमी मिलकर (वां 


भ्रकेला व्यक्ति) 'लावनी” गाते हैं। इसमें श्यृंगार तथा भक्ति-रस के गीत होते हैं भोर 
कहरवा ताल का प्रयोग होता है। 

चतुरग 
._. खयाल, २. तराना, ३. सरगम, ४. त्रिवट, ऐसे चार भ्रंग जिस गीत में सम्मि- 
लित होते हैं, उसे 'चतुरंग' कहते हैं। पहले भाग में गीत के शब्द, दूसरे में तराने बोली हु 
बोल, तीसरे में किसी राग की सरगम और चौथे भाग में मृदंग के बोलों की एक छोर" कानों के. 


_ झी परन रहती है। चतुरंग को खयाल की तरह गाते हैं, किन्तु इसमें 





संगीत-विशारद १५५ 


सरगम 
राग-बद्ध एवं ताल-बद्ध स्वर-रचना-विशेष को 'सरगम'-गीत कहते हैं। इसमें 
किसी प्रकार की कविता नहीं होती; केवल स्वर ही होते हैं। सरगम-गीत भिन्‍्न- 
भिन्‍न रागों व तालों में निबद्ध होते हैं। इसको गाने से विद्यार्थियों को स्वर-ज्ञान एवं 
रागनज्ञान में बहुत सहायता मिलतो है । 


रागमाला 
जब एक ही गीत में कई रागों का वर्णन श्राता है और उस गीत की एक-एक 
पंक्ति में एक-एक राग के स्वर लग जाते हैं तथा उस राग का नाम भी श्रा जाता है, 
तो ऐसी रचना को 'रागमाला' कहते हैं। 
लक्षण-गीत 
कोई गीत जब किसी राग में गाया गया हो और उस गीत के शब्दों में उम् 
राग के वादी-संवादी या वर्जित स्वरों का वर्णन किया गया हो, 'तो उसे “लक्षण-गीत 
कहते हैं। लक्षण-गीत से राग-सम्बन्धी अनेक बातें सरलतापूवंक याद हो जाती हैं। 


भजन-गीत 
जिस प्रकार उदू भाषा के शब्दों से गजलें तेयार होती हैं, उसी प्रकार हिन्दी- 
शब्दावली से भजन और गीतों की रचना होती है। ईव्वर-स्तुति या भगवान्‌ की 
लीला का वरंन भजनों में किया जाता है। भजन को किसी एक राग में बाँधकर 
भी गाते हैं और ऐसे भी भजन, हैं, जो किसी विशेष राग में,न होकर मिश्रित राग- 


स्वरों द्वारा दे तयार हुए हैं। भजन अ्रधिकतर कहरवा, दादरा, घुमाली, रूपक एवं 
तीनताल में गाए जाते हैं। 
कीतन 


भगवान्‌ राम, कृष्ण के गुणानुवाद राँफ़, करताल व मृ दंग-तबला इत्यादि के 
साथ उच्च स्व॒रों में मिलकर जब गाते हैं, तो उसे 'कीत॑न” कदते हैं। * 


ईइव र-प्राथना या भगवान्‌ की लीला-सम्बन्धी पदों को छोड़कर जो साहित्यिक 
रचनाएँ ऐसी होती हैं कि किसी ताल में बाँधकर गाई जा सकें, उन्हें 'गीत' कहते 
हैं। इनमें भाव की प्रधानता रहती है। गीतों में श्वुगार और करुण रस भ्रविक 
पाया जाता है। गीतों में किसी प्रकार का स्वर-विस्तार या तानों का प्रयोग नहीं 
होता । आकाशवाणी तथा फिल्मों द्वारा गीत एवं मजनों का यथेष्ट प्रचार 


हुआ है । 

कजली (कज़रो) 
“कजली' गोतों में वर्षा ऋतु का वर्णन, विरह-वर्णात, राधाइष्टा की लीलाओं _ 
: का वर्णन अधिकतर मिलता है। कजली की प्रकृति क्षुद्र है। शव गार-रस (इसमें 
प्रधान है। मिर्जापुर और बनारस में कजली गाने का प्रचार अधिक पाया जातों है।. 


श््दू... संगीत-विशञारद: | 
नि न ञ्र ह 
चती 

होली के बाद जब चेत का महीना आरम्म होता है, तब “चेती' गाई जाती है। 

इसके गीतों में भगवात्‌ रामचन्द्र की लीलाझों का वर्णन रहता है। पू्व-बिहार की 


ओर इसका प्रचार अधिक है। इसमें शभ्रधिकतर पूर्वी भाषा का प्रयोग होता है। ठुमरी- 
गायक “चेती” भली प्रकार गा सकते हैं। 


लोक-गीत 


लोक-गीत उन्हें कहते हैं, जो विशेषत: घर-ग्रृहस्थी के मंगलिक अवसरों पर एवं 
विशेष त्योहारों या उत्सवों पर महिलाश्रों द्वारा नगरों तथा गाँवों में अ्रपनी-ग्रपनी 
प्रान्तीय या ग्रामीण भाषाशों में भाए जाते हैं । पुरुष गायकों द्वारा गाए हुए लोक-गीत । 
भी होते हैं । लोक-गीतों में हमें भारतीय प्राचीन संस्कृति मिलती है। यही कारण है 
कि हमारी राष्ट्रीय सरकार इधर कुछ समय से लोक-गीतों के प्रति श्राकर्षित होकर 
झ्राकाशवाणी आदि के द्वारा इनके प्रचार को विकप्तित करने का प्रयत्न कर रही है। 
यहाँ पर हम लोक-गीतों के कुछ प्रकार पाठकों की जानकारी के लिए दे रहे हैं :-- 


१. घोड़ी, बनना, ज्यौनार, जनेऊ, भात, माँडवा, गारी आरादि लोक-गीत उत्तर- 
प्रदेश में ब्रज-भूमि की श्र विशेष रूप से प्रचलित हैं, जिन्हें महिलाएँ विवाहादि के 
अ्रवसरों पर मिलकर गाती हैं। 


२: विरहा--यह गीत यादव (ग्वाल-वंश) में प्रचलित है । विवाह के अवसर ख से 
कन्या-पक्ष के व्यक्ति वर-पक्ष के यहाँ जाकर नगाड़े के साथ विभिन्‍न पेंतरेबाजी दिखाते 
हुए रात-भर “विरहा' गाते हैं। 


३. निवंही--सावन में खेत निराते समय ये गीत गाए जाते हैं । 


ते हैं ४. चन्देनी-यह ग्वालों (य्रादवों) का गीत है। प्राय: देहातों में ग्वाले लोग इसे 
गाते हैं। 


कक ० मै सोहर-यह गीत प्राचीन समय से ही म हिलाओं में प्रचलित है, जो बच्चा 
पंदा होने के झवसर पर गाया जाता है। पहले तो 'सोहर' केवल ढोलक के साथ हीं 

गाए जाते थे, किन्तु श्राजकल शहरों में हारमोनियम औऔर ढोलक के साथ भी महिं- 

लाएँ 'सोहर' गाने लगी हैं। 


६: भूमर--यह गीत कई प्रकार का होता है, जैसे विरहा का भूभर, जिसे 
यादव, निषाद या खटीक गाते हैं। दूसरा कजली का भूमर, जिसे वर्षा-ऋतु में गाया 
जाता है भ्रोर तीसरे प्रकार का फूमर शींतला देवी की पूजा के समय गाया जाता है। 
जज 3. नऊश्रा मक्‍्कड़-यह नाइनों का गीत है। विवाह-झादी के अवसरों १ पर कई हद 

_यक्ति मिलकर इसे गाते हैं; साथ-साथ माँक-खंजरी भी बजाते रहते हैं। 
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८. झाल्हा--'झाल्हा-ऊदल' की ऐतिहासिक लड़ाई का वर्णन एक विशेष प्रकार 
की तजं॑ में बाँधकर जब गाया जाता है, तो उसे 'श्राल्हा” कहते हैं। इसे सुनकर 
ग्रामीणों में जोश भर जाता है । 

९. बारहमासो--वि रह-प्रेम तथा भगवान्‌ राम भ्रौर कृष्ण की लीलाझ्रों का वर्णन 
५ हुए बारहों महीनों के नाम जिस गीत में भरा जाते हैं, उसे 'बारहमासी' कहते हैं । 
इसे स्त्रियाँ तथा पुरुष, सभी गाते हैं। 'बारहमासी” ढोलक के साथ भी गाई जाती है 
भोर बिना ताल के भी इसे गाते हैं । 

१०. सावनो--वर्षा-ऋतु में जब सावन का महीना अ्राता है, तो उसमें भूले के 
गीत, हिडोले के गीत, मल्हार, निहालदे इत्यादि गाए जाते हैं। वे 'सावनी' गीत 
कहलाते हैं । 

११. मांड--राजपूताना, मारवाड़ की ओर के देशी गीत हैं। इन्हें म्रब इधर के 
लोग भी गाते देखे गए हैं । 

इनके अतिरिक्त विभिन्‍न प्रान्तों में वहाँ की ग्रामीण भाषाश्रों के श्रनुसार भन्य 
प्रकार के बहुत-से और भी लोक-गीत गाए जाते हैं। भारत के सभी लोक-गीतों का 
उल्लेख किया जाए, तो एक बिद्याल ग्रन्थ ही तैयार हो जाएगा। 


: संगीतात्सक रचनाओं के नियम 


स्वस्थान 


प्राचीन समय में भ्रालाप करने के एक विशेष नियम को 'स्वस्थान' कहते थे.। 
'संगीत-रत्नाकर' ग्रन्थ में स्वस्थानों का उल्लेख इस प्रकार मिलता है :-- 


यत्रोपवेश्यते रागः स्व॒रे स्थायी स कथ्यते | 
ततश्चतुर्थों दयधेः स्यात्‌ स्वरे तस्मादधस्तने ॥ 
चालान॑ मुखचालः स्यात्‌ स्वस्थानं प्रथमं च तत्‌ । 
: इयधंखरे चालयित्वा न्यसनं तदद्वितीयकम ॥ 
_ स्थायिख्रादष्टतस्तु हिगुणः परिकीतिंतः। 
- इयधंद्िगुण्योम॑ध्ये स्थिता अर्धस्थितसखव॒रा: |। 
अधेस्थिते घालयिस्वा: न्‍्यसनं तु तृतीयकम्‌ । 
द्विगुणे चालयित्वा तु स्थायिन्यासाच्चतुर्थकम । 
एभिश्चतुमिः स्वस्थान रागालप्तिमता सताम॥ 


उक्त इलोकों का भावाथं यह है कि अ्रंश स्वर पर ही समस्त राग निर्भर रहता 
है। उसे हो स्थायी स्वर कहते हैं। स्थायी स्वर से चौथा स्वर द्यघ॑ कहलाता है, 
आठवाँ द्विगुरा कहा जाता है तथा द्विगुणा श्रौर द्यघ॑ स्वरों के बीच में जो स्वर हैं, वे 
अ्रध॑स्थित स्वर माने जाएंँगे। प्रथम स्वस्थान में गायक को अपना झालाप द्वयध स्वर 
के नीचे रखना श्रावश्यक होता था। इससे वह मन्द्र-सप्तक में इच्छानुसार विस्तार कर 
प्रकेता था। परन्तु न्यास स्थायो स्वर पर ही किया जाता था। द 


आलाप के दूसरे स्वस्थान-नियम में द्यध॑ स्वर भी सम्मिलित कर लिया जाता 
था ओर भ्रालाप का श्रन्त पुन: स्थायी स्वर पर किया जाता था। द 


आलाप के तीसरे स्वस्थान नियम में प्रालाप का क्रम अधंस्थित स्वरों में. 
होता था। परन्तु श्रालाप की प्रमाप्ति स देव स्थायी स्वर पर हो की जाती थी। 
आलाप के चोथे स्वस्थान-नियम में द्वि गुणा स्वर तथा उससे ऊपर के स्वर भी 
सम्मिलित कर लिए जाते थे। परन्तु न्यास पुन: स्थायी स्वर पर ही होता था । इस 
२ आलाप के चार स्वस्थान-नियम माने जाते थे। प्रत्येक गायक को उपमु क्त 5 
से ही आलाप-गायन में स्वस्थान-क्रमों के नियमों का पालन करना पड़ता था। मतमाने हे 
ढंग से चाहे जिस स्थान से भ्रालाप आरम्भ करके चाहे जहाँ न्यास करने की भआराज्ञा उस. 
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रूपकालाप क्‍ 
प्राचीन झ्ालाप-पद्धति का यह एक दूसरा प्रकार माना जाता था, जिसे “रूप- 
कालाप' कहते थे। यह भ्रालाप का ही एक और विशेष भेद है, जिसके लिए कहा 
कहा गया है :-- 


रूपकं तु तद्वदेव पृथग्भूतविदारिकम्‌ । 
रूपकालाप में प्रतन्ध के धातु करे समान; आलाप के भिन्‍न-भिन्‍न भाग करके 
गायक को दिखाने पड़ते थे । इन भागों में जो अन्तिम स्वर ग्राते थे, उन्हें 'ग्रन्पयास' 
स्वर कहा जाता था । 


रागालाप करते समय श्रोताश्रों के सम्मुख पश्लालाप की व्याख्यां करते हुए गायक 
यह भी बताते थे कि हम अ्रमुक राग गा रहे हैं, किन्तु रूपकालाप में कुछ बताने-कहने 
की आत्रश्यकता नहीं थी। वह तो श्रोताग्रों को स्वतः ही प्रत्यक्ष प्रबन्ध के समान 
दिखाई देता था। रूपकालाप शब्दहीन होता था, श्रर्थात्‌ उसमें बोल या ताल इत्यादि 
नहीं होते थे। इस प्रकार रागालाप की श्रपेक्षा रूपकालाप को विशेष महत्त्व प्राप्त था 
प्रोर इसे रागालाप की अगली सीढ़ी माना जाता था । 


 आलप्रि-गान 
रागलाप ओर रूपकालाप से श्रागे बढ़ने पर “ग्रालप्ति' की बारी भ्रांती थी। 
श्राविर्भाव और तिरोमाव करते हुए राग को पण रूप से प्रदर्शित करना ही आालप्ति- 


गान कहलाता है । 
आविर्माव-तिरोभाव क्‍ 

क्र किसी राग का विस्तार करते समय उसके बीच में भ्रन्य समप्राक्ृतिक रागों के 
टे-छोटे टुकड़े दिखाकर, थोड़ी देर के लिए मुख्य राग को छिपाने का उपक्रम जब 
किया जाता है, तो उसे 'तिरोंभाव” कहते हैं। और फिर मुख्य राग के स्वरों को 
कुशलतापूर्वंक दिखाकर राग-रूप स्पष्ट करने को “आविर्भाव” कहते हैं । इसे एक उदा- 
हरण से इस प्रकार समझना चाहिए, जैसे गायक वसंत राग गा रहा है भ्रौर गाते- 
गाते उसमें निषाद पर न्यास करके परज राग की छाया दिखाने लगे, तो उसे तिरोभाव 
: कहेंगे। फिर बसंत के स्वरों की मुख्य पकड़ लगाकर वसंत को स्पष्ट कर दिया जाए, 
तो 'आराविर्भाव” कहा जाएगा। ये भाव अत्यन्त मनो रंजक होते हैं, जिन्हें राग-गायन 
के बीच में या श्रन्तिम समय आ्राने पर भी प्रायः कुशल गायक दिखाते हैं। 


स्थाय क्‍ 
छोटे-छोटे स्वर-समुदायों को 'स्थाय' कहते हैं। जसे-सा नि ध्‌ नि सा, म, 


गमग रे सा स्वर-समुदाय को आप बागेश्री को पकड़ कह सकते हैं। परन्तु अब कुछ 


ऐसे छोटे-छोटे स्वर-समुदाय देखिए कि जो बागेश्री की पकड़ नहीं हैं, परन्तु फिल्मी 
इस राग को स्पष्ट करते हैं । जेसे-ग, म घ या म घनि घ, मअ्रथवा सां निंघनिध, या 


|| 
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मप ध गु, म ग्रे सा नि ध॒ ग्रादि स्वर-समुदाय पकड़ नहीं हैं, वरन्‌ राग के रूप को 
स्पष्ट करते हैं। अत: इन सब छोटे-छोटे स्वर-समुदायों को 'स्थाय” कहा जाएगा । 


मुखचालन 


रागोचित विविध गमक-अलंकारों का प्रयोग करते हुए गायन-वादन करने को 
“'मुखचालन' कहते हैं । 


क्क्षिप्रिका 
स्वर, शब्द और ताल की सहायता से जो रचना तेयार होतो है, उसके प्रयोग 
को प्राचीन पंडित 'आ्राक्षिप्तिका” कहते थे; जंसे खयाल, प्रुवषद, धमार इत्यादि प्राक्षि- 
प्रिका निबद्ध गान की ही श्रेणी में भाते हैं । 


निबद्ध-अनिबद्धू गान 


जो रचनाएं नियमानुसार ताल में बंधी हुई होती हैं, वे सब 'निबद्ध गान! के 
अन्तगंत भ्राती हैं। इसमें तीन प्रकार हैं--१. प्रबन्ध, २. वस्तु, ३. रूपक। इनके 
विभिन्‍न भागों को “धातु” कहा जाता है। घातु के भी पाँच नाम हैं--१. उद्ग्राह, २ 
श्रुव, ३. मेलापक, ४. अन्तरा, ५. झ्राभोग । 'अनिबद्ध गान” उसे कहते हैं, जब कोई 
रचना ख्वरों में बंधी हुई हो, किन्तु ताल में नहो। अ्रनिबद्ध गान के अन्तगंत रागा- 
लाप, रूपकालाप, आ्रालप्तिगान तथा स्वस्थान-नियमों का भ्रालाप-गायन, ये सब भाते 
हैं, क्योंकि इनमें ताल का प्रयोग नहीं होता । 


विदारी 


गीत तथा आलापों में विभिन्‍न छोटे-छोटे भागों को ही विदारी कहते हैं। 
निबद्ध गान के श्रन्तगंत जो उद्ग्राह, श्रुव, मेलापक, अग्तरा ओर ग्राभोग ऊपर बता५ 
जा चुके 3 हैं, वे सब विदारी की श्रेणी में ही भ्रा जाते हैं। विदारी में जब भ्रन्तिम 
स्वर भ्राते हैं, तो वे ही न्यास, अपन्यास कहलाते हैं । 
छअल्पत्व 
अल्पत्वं च द्विधा प्रोक्त मनभ्यासाच्च लंघनात्‌ । 
अनभ्यासस्त्वनंशेष॒ प्रायो लोप्येष्वपीष्यते ॥ 
रागों में अल्पत्व और बहुत्व का एक महत्त्वपूर्ण स्थान है। 'अल्पत्व' का अ्थ है 
कमी के साथ” शोर बहुत्व माने “ज्यादा तादाद में” । जब किसी राग में किसी स्वर का 
महत्त्व कम दिखाकर राग-विस्तार में उसका उपयोग कमी के का किया जाता है, 
तो उसे 'अल्पत्व” कहते हैं। इसका प्रयोग दो प्रकार से किया जाता है-?.- लंघन से, 
२. भ्रनम्यास से । लंघन द्वारा जब अल्पत्व दिखाया जाएगा, तो आरोह या अर काल्कुर कक 
.. में वह स्वर छोड़ दिया जाएगा; जैसे शुद्धकल्याणा में निषाद का अल्पत्व है, £तो' | ३ जहर 
प्रारोह में छोड़ देते हैं या लांध जाते हैं। यह प्रयोग लंघन से हुआ ओर इसे प्रकार 
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ग्रारोह में उसका अल्पत्व माना जाएगा। ग्रनम्यास द्वारा अल्पत्व इस प्रकार होता है 
कि किसी राग में कोई स्वर कम प्रमाण में प्रयोग किया जाए ग्रौर उसपर बार-बार 
ग्रभ्यास न किया जाए और न उस स्वर पर अधिक देर तक ठहरा ही जाए; जसे 
भीमपलासी में 'ध” और 'रे! का अनम्यास-अल्पत्व है। प्राय: इस श्रेणी में वजित या 
विवादी स्वर आते हैं और उनका अल्प उपयोग कुशलतापूर्वक अनम्यास-अल्पत्व के 
द्वारा ही विवादी स्वर के नाते किया जाता है। 


बहुत्व 
यह भी दो प्रकार से दिखाया जाता है--अ्रलंघन और अभ्यास से ४ गलंघन द्वारा 
बहुत्व इस प्रकार माना जाएगा कि किसी राग के आरोह या अवरोह में उस स्वर को 
छोड़ा न जाए भ्रर्थात्‌ उसे लाँधा न जाए और उसपर अधिक रुका भी न जाए; जसे 
कालिगड़ा में मध्यम स्वर छोड़ा नहीं जाता, किन्तु उसपर अश्रधिक देर तक रुकते भी 
नहीं, भ्र्थात्‌ केवल अ्लंघन द्वारा ही उसका बहुत्व दिखाते हैं। अ्रम्यास द्वारा बहुत्व 
दिखाना उसे कहते हैं, जब किसी स्वर को बार-बार और देर तक दिखाया जाता है; 
ज॑से हमीर में घेवत का प्रयोग भ्रम्यास-मूलक बहुत्व माना जाएगा। प्रायः राग के 
वादी या संवादी स्वर का ही अ्रभ्यासम्‌लक बहुत्व दिखाया जाता है, किन्तु किसी 
किसी राग में भ्रन्य स्वर का भी बहुत्व देखने में आ्राता है। 'संगीत-रत्नाकर' का भी 
यही श्राशय प्रतीत होता है :-- 
अलंघनात्तथाभ्यासादुबहुत्व॑ द्विविध॑ मतम्‌ । 
पर्यायांशे स्थितं तच्च वादिसंवादिनोरपि ॥ 
--संगीत-रत्नाकर 
भावार्थ-स्वरों को अलंघन और अभ्यास, दो प्रकार से बहुत्व दिया जाता है । 
यह बहुत्व प्रायः वादी-संवादी स्वरों को तो मिलता ही है, किन्तु कभी-कभी राग के 
किसी दूपरे 'पर्याय-अंश” स्वर को भी यह बहुत्व दिया जाता है । 


पकड़ 

स्वरों का एक ऐसा समूह, जिससे राग का स्वरूप व्यक्त होता है, अर्थात्‌ जिन 
स्वरों के समह से राग पहचाना जा सकता है, उसे 'पकड़' कहते हैं। प्रत्येक राग को 
पहचानने के लिए अलग-अलग पकड़ होती है; उदाहरण रथ राग यमन की पकड़ यह 
है--नि रे ग॒ रे, सा, पमंग, रे, सा। केवल इतने स्वर-समुदाय से ही तुरन्त मालुम 
हो जाएगा कि यह राग यमन का स्वरूप है। इसो प्रकार अच्छे गायक आरोहावरोह 
के पश्चात्‌ राग की पकड़ दिखाकर राग-रूप स्पष्टतया व्यक्त कर देते हैं। 


सीड़ 
किसी एक स्वर से आगे के या पीछे के दो, तीन या ग्रधिक स्वरों पर, ध्वनि 


' कर कं “न्लप्कला [.. 
कोबिना खंडित किए गाने या बजाने को “मीड़' कहते हैं; जसे थम प घनिसां, कि यहाँ पर: : 
'पंचम” से लेकर तार षडज तक की मीड़ दिखाई गई है, तो इसे गाने में 'प' से साँ तक 


कोमलता से इस प्रकार जाना चाहिए कि बीच के दोनों स्वर “ध-नि' बोल भी जाएँ + 
झर भ्रावाज टूटने भी न पाए । जा 


स्त ह 
'सूत' श्र “मीड़' में केवल इतना ही शअ्रन्तर है कि मीड़ का प्रयोग गाने में या 
सितार इत्यादि मिजराबवाले साजों में होता है भौर यूत का प्रयोग गज से बजने- 
वाले साजों में; जसे सारंगी, दिलरुबा, वायलिन इत्यादि में होता है । तरीका वही है, 
जो मीड़ का है। क्‍ 


आन्दोलन के 
स्वरों के हिलने या कम्पन को आन्दोलन” कहते हैं। स्वरों के हिलने या उनके 
कम्पन से ही आन्दोलन-संख्या नापी जाती है । ः 


गमक क्‍ 

. _ श्रान्दोलन के द्वारा जब स्वरों में कम्पन पैदा होता है, तो उसे ही गम्मीरता- 
पृवक उच्चारण करने को “ग़मक' कहते हैं; जैसे--स अभ्र ग्रञ्म रेएए ए गद्नश्नगत्र 
इत्यादि । 


कण 
किसी स्वर का उच्चारण करते समय उसके अ्ागे या पीछे के किसी स्वर को 


निक्‌ छूने स्पर्श श्ः नि 
तनिक छूने या स्पश करने को “कण!” कहते हैं; जैसे सां; यहाँ पर निषाद का जरा-सा 
स्पश करके सा” पर आना है, तो इसे 'सां' पर निषाद का कर कहेंगे । 


2 | 
स्वर का वह समूह, जिसके द्वारा राग-विस्तार किया जाता है, “'तान' कहलाता _ 
है; जंसे--सा रे ग म, ग रेसा अथवा सां नि ध प म ग रे सा इत्यादि । स्वरों को 
तानने या फलाने से ही 'तान' शब्द की उत्पत्ति हुई है। तानों के कई प्रकार हैं, जो. 
आगे बताए जा रहे हैं। | > 


ढ तान 008 


.. जिस तान में स्वरों का क्रम एकसा हों और आरोह-अवरोह सीवा-सीधा हो, 30. 
उसे शुद्ध तान कहते हैं; जेसे--सा रे ग म पध निर्सा,सांनिधप मगरेसा। ह, 
इसे ही 'सपाठ तान” भी कहते हैं । लक 
(.._कर्टतान बट है 
के . जिस तान *ड स्वरों का क्रम या घ्िलसिंला स्पष्ट प्रतीत न हो, उसे 'कुटतान _ ग 
 $हैंगे। यह हमेशा टेढ़ी-मेढ़ी चलती है; जेसे--सारे गरे धपर मप रेग मपाचसो | 5 
..-घ॒प इत्यादि । 545 54% अर 


_ ७ - 
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मल तान त्र्त 
.. 'बुद़्तान' औ्रौर 'क्टतान”, इन दोनों का जिसमें मिलाप या मिश्रण हो, उसे 
'मिश्र तान! कहेंगे; जंसे--पघ निसां ग मपध घपमपग म रेसा । इसमें 
कूटतान' भौर 'शुद्ध तात' दोनों मिली हुई हैं। _ / भर 'शुद्ध तान” दोनों मिली हुई हैं। 
खटके की तान 
संवरों पर धक्का लगाते हुए तान ली जाए, तो उसे 'खटके की तान' कहेंगे । 
भेठके की तान 
जब तान दूनी चाल में जा रही हो और यकायक बीच में चौगुन की चाल में 
जाने लगे, तो उसे 'फटके की तान” कहेंगे; जेसे-सा रेग म प ध निरसां निधघप म, 
सारे गम पधनिसां निधपम गरेसानि । 





वक्र तान द 
की यह कूटतान के ही समान होती है। वक्र का भ्रथ है ठेढ़ां, भ्र्थात्‌ जिसकी चाल 
साधी न हो, जिसमें स्व॒रों का कोई क्रम न हो । 
अचरक तान 
जिस तान में प्रत्येक दो स्वर एकसे बोले जाएँ ज॑ंसे--सासा रेरे गग मम पर 
धंध । इसे 'अचरक को तान' कहेंगे । 
सरोक तान 


जिस तान में चार-चार स्वर एकसाथ सिलसिलेवार कहे जाए जेसे--सारेगम | 


रेगभप गमपध मपधनि । इसे 'सरोक तान' कहेंगे । 

लड़न्त तान ; बे 
ते जिस तान में सीधी-आाड़ी कई प्रकार की लय मिली हुई हों, उसे “लड़न्त 3 
कहते हैं; जंसे-निसा निसा रे रे रे रे निध्‌ निधु सा सा सा सा इत्यादि । इन ताना 
गायक ओर वादक की लड़न्त बड़ी मजेदार होती है । 

सपाट तान 

जिस तान में क्रमानुसार स्वर तेजी के साथ जाते हों, उसे 'सपाठ तान! कहते 

हैं; उदाहरणा्थ--म॒पधनि सारेगम पधनिसां रेंग॑मंप॑ । 


गिटकरी तान 


दो स्व॒रों को एकसाथ, श्षीघ्रता से एक के पीछे दूसरा लगाते हुए यह तान 


प्ख्त 
री > 5 


ली जाती है; जेसे--निसा निसा सारे सारे रेग रेग गम गम मप मप पथ्ष प्र निसां 


 आ. 
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कर 
है, आम 


' हल 


न 
कब 
| 5 
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जबड़े की तान 

कंठ के अ्रन्तस्तल से झावाज निकालकर जबड़े की सहायता से जब तान 
ली जाती हैं, तो उन्हें 'जबड़े को तानें? कहते हैं। ये मुश्किल होती हैं और सुलभे हुए 
गायक ही ऐसी ताने लेने में समथ होते हैं । 
हलक-तान 

जोभ को क्रमानुसार भीतर-बाहर चलाते हुए 'हलक-तान” ली जाती है। 
पलट-तान क्‍ 

किप्ती तान को लेते हुए अ्रवरोह करके लोट आने को 'पलट-तान' या 
'पल्टा-तान' कहते हैं; यथा--सांनिधप मगरेसा। 


बोल-तान 
जिन तानों में तान के साथ-साथ गीत के बोल भी मिलाकर विलम्बित, मध्य 


भ्रोर द्रत श्रावश्यकतानुसार ऐसी तीनों लयों में गाए जाते हैं, वे 'बोल-तानें' कहलाती 
हैं; जसे--गर्म रेसा मंघ म॑प 


गुनि जन गा$ वत 
आलाप 
गायक जब अपना गाना भ्रारम्भ करता है, तो राग के श्रनु सार उसके स्वरों को 
विलम्बित लय में फलाकर यह दिखाता है कि मैं कौन-सा राग गा रहा हूँ। आलाप 


को ही स्वर-विस्तार भी कहते हैं; जेसे बिलावल का स्वर-विस्तार इस प्रकार शुरू 
करेंगे:-ग $, रे 5, सा 5 सा रेसा 5 ग5 म ग प 5 म ग, म रे, सा 5 5 5 इत्यादि । 


बढ़त 

... जब कोई गायक, गाना गाते समय एक-एक या दो-दो स्वरों को लैते हुए एवं 
छोटे-छोटे स्वर-समुदायों से बढ़ते हुए बड़े-बड़े स्व॒र-समुदायों पर आकर लय की धीरे 
धीरे बढ़ाता है और फिर बोल-तान, गमक इत्यादि का प्रयोग करता है, तब उसे 
“बढ़त” कहते हैं । 


नजर 25 
ख्क्ष हि. |! 


प्रप्नाछ#। ० नो. 
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अ्राधुनिक आलाप-गान 


आ्राधुनिक संगीत में प्राचीन निबद्ध-अ्रनिबद्ध गान के अ्रन्तगंत अनिबद्ध गात का 
केवल एक प्रकार प्रचार में है और वह है 'आलाप” । भ्रालाप-गान करनेवाले बहुधा 
प्रवषदिए होते थे, जिनका स्वर-ज्ञान तथा राग-ज्ञान उच्च कोटि का होता था। इसी 
कारण उनका आलाप-गान सुन्दर और झाकष॑ंक होता था । किन्तु भ्रब तो खपाल- 
गायक भी सुन्दर आलाप करते देखे जाते हैं । 

प्रालाप करने के वर्तमान समय में दो ढंग हैं :-- 

१. 'नोमतोम' द्वारा, २. 'अकार' द्वारा । 'नोमतोम” का आलाप त, ना, न, री, 
नों, नारे, नेनेरी, तनाना, नेतोम, नना इत्यादि शब्दों के साथ किया जाता है श्लोर 
अ्रकार' का आलाप झरा5 555 के उच्चा रण द्वारा । श्रकार से आलाप करने की भ्रपेक्षा 
'नोम-तोम' द्वारा आालाप प्रभावशाली और उत्तम होता है, क्योंकि इसमें बीच में किसी 
स्थान पर सम दिखाने की अच्छी सुविधा रहती है। श्रकार द्वारा आलाप में यह सुविधा 
उतनी अ्रच्छी दिखाई नहीं देती तथा नोम-तोम के आलाप में अ्रनेक स्वर-वचित्र्य 
दिखाने का कायं सरलतापूर्वंक होता है और द्वुत लय का आलाप भी इसमें भली प्रकार 
किया जा सकता है, क्‍योंकि द्रुत लय के आलाप में त, ना, न, री, नो इत्यादि अक्षर 
या शब्द गायक को बहुत सहायता पहुँचाते रहते हैं। किन्तु अ्रकार के आलाप में द्ुत लय 
में काम दिखाते समय कठिनाई रहती है और अ्रकार के आलाप से श्रोता भी ऊब 
जाते हैं, जबकि 'नोम-तोम” का आालाप उन्हें बराबर स्फूरत और चेतना प्रदान करता 
रहता है । 

वास्तव में 'नोम-तोम' का आलाप प्राचीन काल की ईइवरोपासना का बिगड़ा 
हुआ स्वरूप है। कहा जाता है कि प्राचीन गायक झ्रालाप द्वारा ईइवर-वन्दना ओं 
्रनन्‍्त नारायण' या 'तू ही अनन्त हरी' इत्यादि प्राथंना-गान किया करते थे। जा बाद में 
केवल स्वरों का ही चमत्कार रह गया : निरथंक शब्द प्रयुक्त किए जाने क्‍ लगे । 
इसका एक कारण यह भी हो सकता है कि संगीत के पूर्व-पंडित संस्कृत-भातर के विद्वान 
होते थे, श्रतः उनका शब्दोच्चा रण का ज्ञान भी उच्च कोटि का था। बाद में मुसलमान 
गायंक उन शब्दों का उच्चारण करने में तो असमर्थ रहते ये, किल्तुं वे उन स्वरों भर 
रागों पर मोहित थे। इस प्रकार उन्होंने 'नोम-तोम' की युक्ति द्वारा राग और स्वर तो 
पकड़ लिए, किन्तु शब्द छोड़ दिए। यही हाल “तराना' की ग्रायक्र का 2५3, ४वकज 

गायक प्राय: पूरे आलाप को चार भागों में बाँटते हैं--१: स्थायी, २. अन्तरा, 
३. संचारी तथा ४. आभोग । पहले स्थायी का भाग लेकर आलाप आरम्भ करते हैं | 
स्थायी 

स्थायी में पहले घडज लगाकर वादी स्वर का महत्त दिखाते ब् 3382 
भालाप चलता है। शुरू में कुछ मुख्य स्वर-समुदायों को लेकर फिर ए दंत हरे. 
- स्वर अपने स्वर-समुदायों में जोड़-जोड़कर वे मध्य-स्थान के प्रच्रण, पेत्रतू /| कप 


>>. मैं. किन यू 


है] है - उन हम हो सी! 
]॥0४  म ॥ | 6॥॥%६ | हक ॥। (07 छ। 


१६६ संगीत-विशा रद | 
निषाद तक जाते हैं, फिर तार-षडज को छूकर नीचे मव्य-षडज पर भ्राकर स्थायी 
समाप्त करते हैं। स्थायी-भाग का आलाप अजिकत र मन्द्र और मध्य-सप्तकों में ही 
चलता है। 


अन्तरा द 

इसके बाद मध्य-सप्तक के गान्धार या पंचम स्वर से अन्तरा का भाग शुरू करते 
हैं और तार-प्प्तक के षडज पर पहुँचकर अनेक प्रकार के काम दिखाते हैं, श्र्थात्‌ इस 
स्थान पर विभिन्‍न तानें विभिन्‍न प्रकार से वहीं समाप्त करते हैं । फिर धीरे-धीरे उतरते 
हुष्न मध्य-यडज पर आकर मिल जाते हैं । इसमें मीड़ और कम्पन का काम भी खूब 
दिखाते हैं । । 


संचारी ट 
तीसरा भाग संचारी का आता है । इसे प्राय: सा, म, प, इनमें से किसी भी 
स्वर से आरम्भ करके मध्य-पंचम या मध्य-षडज पर ही झ्राकर समाप्त किया जाता है। 
क्योंकि संचारी में प्रायः तार-सप्तक के काम नहीं दिखाए जाते । संचारी में गमकों का 
प्रयोग अधिक दिखाई देता है; क्योंकि संचारी में स्थायी-भाग की पुनरावृत्ति भी 
संशोधित रूप में हो जाती है। संचारी के बाद फिर स्थायी का आञ्रालाप नहीं करते, 
बल्कि एकदम ग्राभोग आरम्भ कर देते हैं । क्‍ 


आभोग 

आभोग का विस्तार प्राय: अ्रन्तरा के विस्तार के समान ही करते हैं, भ्रतः इसे 
अन्तरा की पुनरावृत्ति का ही संशोधित रूप समझा जाए तो अनुचित नहीं । इसमें तीनों 
सप्तकों का प्रयोग किया जा सकता है और तार-सप्तक में गायक अपने गले के धर्मानुसार 
जितना ऊँचा चाहे, जा सकता है । इसमें श्रति द्रत लय हो जाती है। 


आलाप में लय को गति 


लय को दृष्टि से उपयुक्त चारों भागों के आ्रालाप में इस प्रकार चला जाता है-- 

१. स्थायी में विलम्बित लय के साथ ग्रालाप चलता है; २. अत्तरा में ग्रालाप करने 

की समय आता है, तो मध्य लय कर दी जाती है. श्रौर तानों का प्रयोग आरम्भ कर 
दिया जाता है। बीच-बीच में छोटो-छोटी तानों की सहायता से आलाप के काम में 
सुन्दरता पेदा की जाती है और तीनों सप्तकों में म्रालाप का काम दिखाकर स्थायी भ्रौर 
अ्रन्तरा, दोनों के काम इस भांग में दुबारा दिखाए जा सकते हैं; ३. संचारी भाग मैं 

_ लय द्रुत हो जाती है और तीनों सप्तकों में गमक तथा लयकारी का प्रदर्शन करते हुए 

. आलाप चलता हैं; ४. आ्राभोग में लय को और भी द्वुत करके भ्रन्तरा के भाग को 

.. विविध प्रकार से दुहराते हुए गमक का प्रयोग जारी रखा जाता है और गायक नी 

: तैजी से ग्रा सकता है, अपना सम्पूर्ण कौशल दिखाते हुए तबला या पखावज कं शन, 
._ साथ एक प्रकार की प्रतियोगिता उपस्थित कर देता है। इस भाग के नोम-तोम के श बे. 
.. प्रात द्रुत लय के कारण तराने का रूप घारण कर लेते हैं। (७ 400४ 


ह 
५ ॥ 
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गमक-प्रकार 


स्व॒रस्थ कम्पो गमकः श्रोतृचित्तसुखावह। | _ 
तस्य भेदास्तुतिरिप: स्फुरितः कम्पितस्तथा ॥ 
लीन आन्दोलितवलितत्रिभिन्नकुरुलाहताः । 
उल्लासितः प्लावितश्च हुम्फितोमुद्रितस्तथा | 
नामितो मिश्रितः पंचदशेति परिकोर्तिता | 
--संगीत-रत्नाकर - 
प्र्थात्‌-स्त्ररों का ऐसा कम्पन, जो सुननेवा लों के चित्त को सुखदायी हो, “गमक' 
कहलाता है। 
गमक के पन्द्रह भेद हैं--१. तिरप, २. स्फुरित, हे. कम्पित, ४. लीन, ५. आन्दो- 
लित, ६. वलित, ७. त्रिभिनन्‍्न, ८. कुरुला, &€. भझ्राहत, १०. उललासित, ११. प्लावित, 
१२. हुम्फित, १३. मुद्रित, १४. नामित और १५. मिश्रित । 
दक्षिणी संगीत के ग्रन्थों में गमकों के निम्नलिखित दस प्रकार मिलते हैंः< 
१. भ्रारोह, २. अवरोह, ३. ढालु, ४. स्फुरित, ५. कम्पित, ६. आहत, ७- प्रत्याहत 
४३ त्रिपुच्छ, ६. झ्रान्दो लित और १०. मूच्छेना । 
...._ प्राचीन समय में स्वरों में एक विशेष प्रकार के कम्पन को “गमक' कहते थे । 
उप्त कम्पन को प्रकट करने के लिए जो विभिन्‍न ढंग उस समय भ्रचार में थे, उन्हीं का 
उल्लेख ऊपर के इलोकों में किया गया है । 
बत॑मान समय में यद्यपि गमकों का प्रयोग प्राचीन ढंग से नहीं होता, तथापि 
किसी-न-किसी रूप में गमक का प्रयोग हमारे वाय-संगीत और कंठ-संगीत में 
होता भ्रवद्य है। खटका, मुर्की, जमजमा, मीड़, सूत, कम्पन, गिटकरी इत्यादि शब्द 
गमक की ही श्रेणी में शाते हैं । ल्‍ 
झ्राधुनिक संगीतज्ञ 'गमक” की व्याख्या इस प्रकार करते हैं--जब हृदय से जोर 
लगाकर गम्भी रतापूर्वक़ कुछ कम्पन के साथ स्‍्वरों का प्रयोग किया जाता है, तो उसे 
गमक कहते हैं। गमक का प्रयोग श्रधिकतर श्रुवपद-गायन में होता है; किन्तु कोई-कोई 
गायक खयाल-गायन में भी गमक की तानें लेते हैं ॥ नोमु-तनोम के झ्रालाप में भी जब 
अन्तिम भाग द्रुत लय का आता है, तो गमकयुक्त तानें ली जाती हैं । 





रागों का दस विभागों में वर्गीकरण करने 
का प्राचीन सिद्धान्त 


प्राचीन संगीत-पंडितों ने अपने रांगों का दंस विभागों में वर्गीकरण इस प्रकार 
किया है :-- 


१. ग्राम-राग, २. उपराग, ३, राग, ४. भाषा, ५. विभाषा, ६. अन्तर्माषा, ७. 
रागांग, 5. भाषांग &. क्रियांग, १० उपांग । 


प्राम-राग 


तो 'संगीत-रत्नाकर' ग्रन्थ में शुद्धा, भिन्‍ना, गौड॒या, वेसरा और साधारण, इन पाँच 
गीतियों के भ्रन्तगंत तीस ग्राम-राग माने हैं, जो इस प्रकार हैं :-- 


, ९ शुद्धा-१- षड्ज-ग्राम, २. मध्यम-ग्राम, ३ शुद्धकशिक, ४. शुद्धपंचम, १० 
शुद्धअशिक मध्यम, ६. शुद्धसाधारित, ७. शुद्धपाडव । 


२. भिन्‍्ता-१. भिन्नघडज, २. भिन्‍नपंचम, हे. भिन्‍नकेशिक, ४. भिन्‍नेती ने, 
भू. भिन्‍नक शिकं मध्यम । 


३. गोड्यो --१. गोडंकेशिंक, २. गौडपंचम, ३. गौडकेशिक मध्यम । 


....__ ४. बेसरा--१- सौवो र, २. टंक, ३. बोट्ट, ४. मालवकंशिक, ४. टंककरशिक, 
६. हिन्दोल, ७. मालवपंचम, ८. वेसंरघाडव । 


५. साधारण--१. रूपसार, २. शक:, ३. भंमाणपंचम, ४. नते, ५. गांधारपंचर्म, 
६. षडज-कंशिक, ७. कंकुम । | 


उपयुक्त ३० ग्राम-रागों के श्रतिरिक्त ८ उपराग, २०राग, 5 पूर्व-प्रसिद्ध रागांग, 
११ भाषांग, १२ क्रियांग, ३ उपांग, €६ भाषा राग, २० विभाषा राग, ४ अन्तर्भाषा- 
राग, १३ शाज्भ देव के समय में प्रचलित राग, ६ भाषांग, ३ क्रियांग ओर २७ 
उपांग राग बताए गए हैं। इस प्रकार 'रत्नाकर' ग्रन्थ में २६४ राग बताए गए हैं।. 


'संगीतसमय-सार' ग्रन्थ में पाइवंदेव ने देशी संगीत के अन्तर्गत नल ह 
मानकर उनका वर्गीकरण इस प्रकार किया है :-- (०५७४० ८००० मल अक 


+ ही 
४४ # [0# है।6 
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रागांग राग भाषांग राग उपांग राग क्रियांग राग 
१२ सम्पूर्ण २१ सम्पूर्ण १८ संम्पूर्णा " 
४ षाडव ११ पाडव ७ पषांडव ३ 
४ ओड़व १५ झ्रौडुव ६ ग्रोडुव 
२० ४७ ३१ 


ग्रांम-राग--प्राचोन संगीत के कुछ ग्रन्थों में ग्रामों से जातियों और जातियों से 
ग्राम-रागों की उत्पत्ति मांनी गई है। प्राचीन काल में राग-गायन के स्थान पर जाति- 
गायन हो प्रचलित था, अंत: रागों के प्रकार या वर्ग को ही 'ग्राम-राग' कहा जाता था। 
उपराग-ग्राम-रागों में ही विभिन्‍न स्वरों के हेर-फेर से उपरागों की उत्पत्ति हुई 
राग-ये भी ग्राम-रागों के माध्यम से ही उत्पन्न हुए । 
.. भाषा--गाने की एक विधि या शैली को कहा जाता था। उस शेली का गायन 
जितने रागों में व्यवहृत होता था, उन्हें “भाषा राग” कहते थे। मतंग ने भाषा के 
प्रन्तगत सोलह राग बताए हँ | 
विभाषा-गाने की एक शभ्रन्य विधि या प्रकार को कहा जाता था। इसके 
भ्न्तगंत मतंग ने बारह राग अपने ग्रन्थ में लिखे हैं। 
कि प्रस्तर्माषा--गाने को एक तीसरी विधि थी, जिसका प्रयोग विशिष्ट रागों में 
तर जाता था । 
रे रागांग, भषांग, क्रियांग और उपांग के विवरण भातखंडेजी ने अपनी पुस्तक 
न इस प्रकार दिए हैं, जो उन्हें दक्षिण के एक पंडित ने बताए थे :-- के 
के रागांग--ऐसे शास्त्रीय रागों को कहा जाता था, जिनमें राग के सभी दाल 
नियमों का पालन किया जाता हो। 
भाषांय - ऐसे रागों को कहा जाता था, जो शाख्ल्ीय राग-नियमों पर ग्राश्चित न 
रहकर भिन्न-भिन्न देशों की विभिन्‍न शैलियों या भाषाश्रों &ारा निर्मित होकर व्यवहार 
में लाए जाते थे। उन्हीं शास्त्रीय रागों के 'भाषांग राग” कहलाते थे,जिनसे वे बहुत-ऊुछ 
म्रिलते-जुलते थे । 
ः क्रियांग-जिन रागों में शास्त्रीय राग-नियमों का पालन करते हुए कुछ गायक 
भ्रपनी क्रिया से किसी विवादी स्वर का प्रयोग करके उनमें विशेषता पंदा करते थे, वे 
'क्रियांग राग” कहलाते थे । 
उपांग--क्रियांग रागों की तरह अन्य रागों में हेर-फेर करके “उपांग राग उत्पन्न 
किए जाते थे। इनमें मूल राग के किसी स्वर को हटाकर नया स्वर ले लिया 
जाता था। "पे 
'संगीत-दपण” के लेखक दामोदर पंडित ने इनकी व्याख्या इस प्रकार संक्षेप 


बताई हे क इनक. ह् 


यान हि भ 
#6त्र। ३ हक हू 


हा व शिक्वर ए॥) जे 
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रागांग राग--वे हैं, जिनमें ग्राम-राग की कुछ छाया मिले । 

भाषांग राग--वे हैं, जिनमें भाषा-राग की छाया हो । 

क्रियांग राग--वे हैं, जिनसे शिथिल इन्द्रियों को बल व उत्साह प्राप्त होता हो। 

उपांग राग--वे हैं, जिनमें राग को छाया बहुत ही कम मिलती हो 

इसी से मिलता-जुलता वर्णन कल्लिनाथ ने 'संगीत-रत्नाकर” की टीका में 
दिया है । 

उपयुक्त शास्रीय मतभेद के कारण, उक्त शब्दों का ठीक-ठीक विवरण क्या हो . 
सकता है, इसका निर्णय करना कठिन ही है। अतः विभिन्‍न शास्त्रों का व्यापक 
अ्रध्ययन करके विद्वानों द्वारा इस विषय पर कोई एक मत निर्धारत कर लिया जाए; 
तभी यह समस्या हल हो सकती है। 





ऑन्‍कर्ओी उन, 





ग्रादत-जिगर-हिसाब 


ऐसे पुराने उस्तादों से, जो विशेष पढ़े-लिखे नहीं हैं, बातचीत करते समय बहुधा 
कुछ ऐसे शब्द सुनाई देते हैं, जिनका भ्रथ॑ जानने के लिए संगीत के विद्यार्थी उत्सुक 
रहते हैं। उन शब्दों में ही आ्रादत, जिगर भौर हिसाब आते हैं, जिनका उल्लेख यहाँ 
किया जाता है । 


की प्राचीन गुणी गायकों का कहना है कि गायक में आदत, जिगर और हिसाब 
इनमें से कम-से-कम प्रथम दो बातें तो होती हो चाहिए, अ्रन्यथा वह ग्रपनी संगीत- 
साधना में सफलता प्राप्त नहीं कर सकेगा | तीसरी विद्येषता 'हिसाब' प्रायः ताल- 
वाद्य-वादकों से सम्बन्धित है, जिसका उल्लेख नीचे किया जाएगा । द 


प्रादद--उत्तम रियाज (प्रम्यास) द्वारा भली प्रकार तान लेने की सामथ्य॑ 
प्राप्त करने की क्षमता रखना 'प्रादत' कहलाता है। जो संगीत-प्रेमी नियमित रूप से 
नित्य-प्रति ग्रभ्यास करता रहता है, उसके उच्चारण में गम्भीरता और स्व॒र-माधुरय॑ 
पंदा हो जाता है । उसके गाने की आदत” जब तक कायम रहेगी, तब तक उसे सफ- 
लता मिलतो रहेगी। इसके विरुद्ध कोई बड़े-से-बड़ा गायक भी जब अपना रियाज छोड़ 
देता है, तो उसके गायन में वह झ्राकर्षण नहीं रहता, जोकि रियाज जारी रहने पर 
सम्भ ऐ हो सकता था। दूसरे शब्दों में कह सकते हैं कि उस संगीतज्ञ की 'आदत' 
छूट गई । 


जिगर--आयुर्वेद में 'जिगर' शरोर के उस भाग को कहा जाता है, जिसके द्वारा 
रक्त बनता है; लेकिन संगीतज्ञों के कोष में इसका श्रर्थ है 'अंग-स्वभाव' भ्रर्थात्‌ 
)00अ०७। प०॥७८क्वा7००| राग की बढ़त करते समय किस स्थान पर कौनसा स्वर- 
संमुदाय सुन्दर और आझाकषंक प्रतीत होगा; राग में कौनसे स्वर लगाने पर राग का 
माधुयं बढ़ेगा, इत्यादि बातों का ज्ञान रखता हा प्ंग-स्वभाव के अन्तगत ञ्राता है और 
इसे संगीतज्ञों की भाषा में 'जिगर” कहते हैं । 


 हिसाब--राग व ताल के शास्त्रीय नियमों की जानका री रखना ही 'हिसाब' के 
अन्तर्गंत आता है। बहुत-से भ्रशिक्षित गायक या तबला-वाई क मात्राओं के हिसाब- 
किताब को न जानते हुए भी यद्यपि काम कर जाते हैं, किन्तु गुणी लोगों के साथ बेठ- 
कर बातचीत करते समय जब मात्राओ्रों या शास्त्रीय नियमों का मसला पेश होता हैं, 
तब वे बगलें झाँकने लगते हैं। किसी-किसी गायक को बड़ी-बड़ीं तानें लेकर (सम पर 
मिलना आता है, किन्तु वह बेचारा भ्रशिक्षित होने के कारण 'हिलाब से शून्य है । 


होंगी. इस प्रकार आदत, जिगर और हिसाब, ये तीनों विशेषताएँ जिस संगीतज्ञ में 
होंगी, वही सफल कलाकार माना जाएगा ओर इन तीनों में से जो भी गुणा उसमें कभ्नः (_ 
होगा, वह उतना ही अघूरा समझा जाएगा। ० हू ब्य 


१७२ संगीत-विश्वारद 


. स्वरलिपि-प्रद्धति 
किसी गाने की कविता अथवा साजों पर बजाने की गत को स्वर श्र ताल के 
साथ जब लिखा जाता है, तब उसे स्वरलिपि (१२०४४४०॥) कहते हैं । प्राचीन काल में 
भारत में लगभग ३५० ई० पृ० भ्रर्थात्‌ पाणिनि के समय के पहले ही स्वरलिपि-पद्धति 
विद्यमान थी, किन्तु तब यह स्वरलिपि-पद्ध ति अपने शशव-काल में ही थी । उस समय 
तीव्र तथा कोमल स्वरों के भेद तथा ताल-मात्रा-सहित स्व रलिपि नहीं होती थी; अ्रपितु 
केवल स्वरों के नाम उनके प्रथम श्रक्षरों के साथ सरगम के रूप में दिए जाते थे। उनसे 
केवल इतना ही बोध होता था कि भ्रमुक गायन में अ्रमुक स्वर प्रयुक्त हुए हैं। 
तीब्न-कोमल स्वरों के चिह्न न होने के कारण एवं ताल, मात्रा, मीड़ आदि के 
अभाव में उन स्वरलिपियों से संगीत-विद्यार्थी लाभ उठाने में प्रसमर्थ रहे। प्राचीन समय 
में स्व॒रलिपि-पद्धति का विकास न होने के और भी कुछ का रण थे; उदाह रणाथे:- 

१. उस समय संगीत-कला विद्येषतया क्रियात्मकः (?7३०४०५) रूप में थी, 
ग्र्थात्‌ गुरु-मुख से सुनकर ही विद्यार्थी शिक्षा ग्रहण किया करते थे । 

२. लेखन-प्रणाली एवं मुद्रण-सम्बन्धी सुविधाएँ उस समय भ्राजकल जंसी 
नथीं। 

३- राग्रों को जबानी (मोखिक) याद रखा जाता था । 

.. ४. संगीत-कला गुरु से शिष्य को और शिष्य से उप्तके शिष्य को सिखाने या 
कंठस्थ कराने की प्रथा थी । 

५. प्राचीन समय के उस्ताद अपनी कला को, केवल अपने पुत्र अथवा विश्वसनोय 
दिष्यों को भी लिखकर नहीं बताते थे, बल्कि सीना-ब-सीना (सामने बैठकर) ही 
सिखाना पसन्द करते थे । 

विद्यार्थियों के लिए सुबोध और सरल स्वरलिपि का निर्माण आज से ५०-६० 
वर्ष पूर्व हुआ, जिसका श्रेय भारतीय संगीत की दो महान्‌ विभूतियों १ पं० विष्णु: 
नारायण भातखंडे श्रोर २. प्‌ ७ विष्णुदि गम्बर पलुस्कर को है | 

इनके द्वारा निर्मित स्व॒रलिपियों का प्रचार शने:-दाने: समस्त भारत में होता ._ 
गया। बीच-बीच में श्रन्य कई संगीत-पंडितों ने भी अपनी-अभ्रपनी पुथक्‌ स्व॒रलिपिं- 
पद्धतियाँ चालू कीं, किन्तु वे व्यापक रूप से प्रचार में नआ्आा सकी शोर ग्राज उक्त दोनों 
(भातखंडे व पलुस्कर) पद्धतियाँ ही लोकप्रिय होकर प्रचार में ग्रा रही हैं । 

. यद्यपि इन स्व॒रलिपि-पद्धतियों से गायक के गले की सभी विज्येषताएँ लिपिबई_ 
करना सम्भव नहीं हो सका है; उदाहरणाथ्थ-भारतीय संगीत की विशेषताएं है / 
गिटकरी, राग्र-सोन्दय॑, भ्रलंका र, श्रुति-प्रयोग, स्वर-माधुय॑ झ्रादि बारीकियाँ स्वर्रात 
द्वारा व्यक्त नहीं की जासकतीं। फिर भी वतंमान स्वरलिपि-पद्धतियों से संग 
विद्याथियों को जो सहायता भिली है भ्रौर मिल रही है, उसे भुलाय। नहीं जा सकता | 

2 *+« 
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- श्री भातखंडे न पुराने घरानेदार उस्तादों के गायनों की स्वरलिपियाँ तैयार 
करने में बहुत ही परिश्रम किया था। उन्होंने समस्त भारत का भ्रमण करके, उस्तादों 
की सेवा तथा खुशामद करके स्वरलिपियाँ तैयार कीं । उप्त समय कुछ ऐसे भी ४ उस्ताद 
थे, जो अपने गाने की स्वरलिपि किसी भी प्रकार दूसरे व्यक्ति को बनाने की श्राज्ञा 
नहीं देते थे। श्री भातखंडे ने बड़ी युक्ति और कौशल से परदों के पीछे छिप-छिपकर 
उनका गायन सुना और स्वरलिपियाँ तैयार कीं, एवं बहुत-सी स्वरलिपियाँ ग्रामोफोन- 
रिकार्डों द्वारा भी तेयार कीं । इस प्रकार कई हजार चीजों की स्वरलिपियाँ तथार 
करके उन्हें किक पुस्तक मालिका' नाम से छह भागों में प्रकाशित कराकर संगीत- 
विद्याथियों का मार्ग प्रशस्त कर दिया। इसी प्रकार पं० विष्णुदिगम्बर पलुस्कर ने 
भी कई पुस्तकें तैयार कीं । पलुस्करजी की स्वरलिपि-पद्धति जो प्रारम्भ में उनके कड़ा 
चालू हुई थी, अब उसमें कुछ परिवतेन हो गए हैं । यही कारण है कि विष्णुदिगम्बर । 
को प्रारम्भिक मूल पुस्तकों में तथा आज उनके विद्यालयों में च लनेवाली “रागविज्ञान 
प्रादि पुस्तकों के चिन्हों में काफी अन्तर पाया जाता है। तथापि वतमान स्वरलिपि- 
प्रणाली उनकी प्राचीन प्रणाली से अधिक सुविधाजनक है। यही कारण है ० यह 
परिमाजित स्व रलिपि-पद्धति विशेष रूप से प्रचार में श्रा रही है | विष्णुदिगम्बरजी कौ 
स्वरलिपि-पद्धति जो आजकल प्रचार में श्रा रही है, इस प्रकार है-- 
विष्णुद्गिम्बर-पद्धति के स्व॒रलिपि-चिह्न कक ब्ठ 
१. जिन स्वरों के ऊपर-नीचे कोई चिन्ह नहीं होता, वे मध्य-संप्तक के शुद्ध स्वर समझे 
* जाते हैं; जंसे--रे ग म प । 27277 8 
२. जिन स्वरों के नीचे हलन्त का निशान होता, उन्हें कोमल या विक्ृत स्वर मानते 
३. तीव्र या विकृंत मध्यम को उल्टे हलन्त द्वारा इस प्रकार दिखाते हैं -म्‌ 
४. ऊपर बिन्दीवाले स्वर मन्द्र-सप्तक के माने जाते हैं; जैसे--प॑ ध॑ं नि 
४. जिन स्वरों के ऊपर खड़ी लकीर होती है, वे तार-सप्तक के स्वर होते हैं; हैः 
जसे-सा रिं ग॑ म॑ | हट अप * 30: 
६ स्वर पर मात्राग्नों के लिए इस प्रकार चिन्ह रखे हैं:-- 
+चार मात्रा ज॑ंसे व धर 


च्क 
ह्र्फ़ 


ही. 


० दो मात्रा, जसे सा 
कल 
- १ मात्रा, जसे सा 
: «० आधी मात्रा, जसे सा. 
कि उती 5 75 डमाजा; जधे आ -पत “हक उक अकिछ ज ८० + 3 उार 


- ्न्जा 


जंसे हू -अ कमरे का] 
5 १पम्ात्रा, जगसे म | " ः | 
+ द अर 7 ८ ह | 5 के ६ पा बा के जा कर ६. हे ़ इकफि यु के 0॥ जा [छत 5 
' पा # #% नूआ_. जे की . हक गऊू छा 5 है. हक पा कक के च्ड कह | 7 पिह #&]! 


१७४ संगीत-विशारद 


७. उच्चा रण के लिए श्रवग्रह-चिन्ह ($) का प्रयोग करते हैं और गीत के श्रक्षरों के 
ठहराव को लम्बा करने के लिए बिन्दु (*) का प्रयोग करते हैं। 
जसे-ग 5 5 प 
रा««+म 
८. स्वरों के नीचे $ या ह इत्यादि लिखा हो, तो वहाँ १ मात्रा में ३ या ६ स्वर बोले 
जाते हैं । क्‍ 

६. किसी स्वर के ऊपर कोई दूसरा स्वर लिखा हो, तो करु-स्वर ( 07806-70०6 ) 

के रूप में प्रयुक्त करते हैं । 

१०. ताल में सम के लिए १ चिन्ह लगाते हैं; खाली के लिए + चिन्ह का प्रयोग होता 
है; भ्रन्य तालियों के लिए क्रमश: उन गिनतियों का प्रयोग करते हैं, जिन गिन- 
तियों पर ताल लगानी होती है । 

भातखंडे-पद्धति के स्वरलिपि-चिह्न 

१. जिन स्वरों के नीचे-ऊपर कोई चिन्ह: नहीं होता, उन्हें शुद्ध स्वर मानते हैं; 
जेसे-सा रे गम | 

२. जिन स्वरों के नीचे थ्राड़ी रेखा खींच दी गई हो, उन्हें कोमल स्वर कहते हैं, 

- जेसे-रे ग घ नि। 

३. तीत्र मध्यम की पहचान के लिए म के ऊपर एक खड़ी लकीर खींच दी जाती है; 

. जेसे-म॑ | 


४. नीचे बिन्दुवाले स्वर मन्द्र-सप्तक के माने जाते हैं; जेसे--म प्‌ घ॒ । 
५. ऊपर बिन्दुवाले स्वर तार-सप्तक के माने जाते हैं; जैसे--गं रे सां । 
६. बिना बिन्दीवाले स्वर मध्य-सप्तक के समभने चाहिए; जैसे--प म ग । 
७. गाने के जिस शब्द के श्रागे जितने श्रवग्रह-चिन्ह (5) हों, उस शब्द को उतनी ही 
मात्रा बढ़ाकर गाते हैं; जंसे--श्या $ 5 म । 
5८. जिस स्वर के श्रागे जितनी पड़ी लकीरें (-) हों, उस स्वर को उतनी ही मात्रा 
बढ़ाकर गाते हैं; जसे--ग - - 
६. कई स्वरों को एक मात्रा में गाने-बजाने के लिए---इस चिन्ह का प्रयोग होता है; 
जेसे--पमग॒ अथवा रेगमप । 
(वि 
१०. स्वर के ऊपर »---, इस प्रकार के चिन्ह को मीड़ कहते हैं; जंसे--म प्‌ व नि 
भ्र्थात्‌ यहाँ पर मध्यम से निषाद तक मीड़ ली जाएगी । बाहिंए- - 
११- किसी स्वर के ऊपर कोई स्वर दिया हो, तो उसे कण-स्वर समभना चार्ट 


3] 
न्‍्ण हु व्थ 






॥;ँह का" 


| 
। 
जेसे-प भ्र्थात्‌ ग को जरा छूते हुए प स्वर को गाना या बजाना है 0०० ०५४ 


संगीत-विशारद १७५ 


१२. जो स्वर कोष्ठक में बन्द हो, उसे इस प्रकार गाना चाहिए--पहले उसके बाद का 
स्वर, फिर वह स्वर जो कोष्ठक में बन्द है, फिर उसके पहले का स्वर तथा फिर 
वही कोष्ठकवाला स्वर । भ्रर्थात्‌ एक मात्रा में चार स्वर गाए जाएँगे; जसे (१)5- 
घपम प। 

१३. ताल में सम दिखाने का यह »< चिन्ह होता है। 

१४, खाली के लिए शून्य के चिन्ह (०) का प्रयोग होता है । 

१५. सम तक ताली मानकर अन्य तालियों के लिए क्रमशः २-३-४ आ्रादि संख्याएँ 
लगाते हैं । 





संगीत और रस 
मानव जातिके अन्त:करण में निवास करनेवाली विशिष्ट भावत्नाओं के परमो- 
त्कषं को ही शास्त्रज्ञों ने 'रस” कहा है; अथवा जब कोई स्वाभाविक वस्तु कुछ परि- 
वरतित होकर मन के भ्रन्दर एक ग्रसाधा रण नवीनता उत्पन्न कर देती है, तब उसे 'रप' 
कहते हैं । डक ५. 
... साहित्य में नव रस माने गए हैं; यथा:-- 


बीभत्सोद्श्रुत इत्यष्टो रत शान्तस्तथा मतः ॥ 


हे १. श्वु गार, २. हास्य, ३. करुण, ४. रौोद्र, ५. वीर, ६. भयानक, 
७. बाभत्स, 5. भश्रद्भुत, ओर €. वान्त । 


के में केवल श्वृ गार, वीर, करुण और शान्‍्त, इन चार रसों में ही उपयुक्त 
नव रस का समावेश माना गया है। हमारे प्राचीन श्ास्त्रकारों ने प्राचीन सप्त स्वरों 
के रस इस प्रकार बताए हैं:-- 
सरी हे वीरेडद्शते रौद्रो धा बीभत्से भयानके । 
कार्या गनी तु करुणहास्यश्ृ गारयोम॑पी ॥ 
अर्थात्‌-- 
सा, रे--वीर, रौद्र तथा अद्भूत रसों के पोषक हैं । 
घ-- बीभत्स तथा भयानक रसों का पोषक है| 
ग, नि--करुण रस के पोषक हैं । ः 
हे मे, प-हास्य व श्र गार रसों के पोषक हैं । 
डित भातखण्डेजी ने हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति में स्वरों के भ्रनुसार रागों के 
जो तीन वर्ग नियत किए हैं, उनतीनों वर्गों में पंडितजी ने रसों का समावेश इस 
भ्रकार करने का सुझाव दिया है; यथा :-- 
रे ध कोमलवाले संधिप्रकाश रागों में --शानन्‍्त व करुण रस । 
रे ध तीव्रवाले रागों में-श्व गार रस । 
ग नि कोमलवाले रागों में--वीर रस। कट 
नह यद्यपि प्राचीन ग्रंथकारों ने किसी एक स्वर से ही एक रस की सृष्टि बताई है ८ 
#न्‍्तु वास्तव में देखा जाए तो केवल एक ही स्वर से किसी विशेष रस को उत्तत्ति _ 
होना सम्भव नहीं । जे 
.... अदाहररणार्थ--षड्ज स्वर को उन्होंने वीररसप्रधान बताया है तथा पंचम को __ 
दल का स्वर माना है और हमारे प्राय: सभी रागों में पडज व पंचम स्वर अंवदय 


मिलते हैं, तो इसका यह अथ हुआ कि सभी राग वीररस या श्यवूगाररसप्रधान कट 





| 
। 






च्ज 


बन 
भर 


केवोत-विज्ञा रद. पे छू 


चाहिए थे; किन्तु वस्तुत: ऐसी बात नहीं है। अ्रवेक रागों से विभिन्‍न रसों को सृष्टि: 
होती है। निष्क॑ यही निकलता है कि एक स्वर शपने भ्रन्य सहयोगी स्वरों के साथ 
मिलकर ही रसोत्पत्ति करने में सफल होता है। कोई वादी स्वर अपने संवादी, श्रनु- 
वादी या विवादी स्वर के सम्प् से ही किसो रत की सृष्टि करता हैं। शास्त्रीय स्वर- 
योजता के अनुसार निश्चित ऋतु में, योग्य वातावरण को देखकर श्रोताश्रों की मनो- 
भावना को समभंते हुए कोई राग जब किसी योग्य गायक द्वारा गाया जाए तथा 
उसके गीत का काव्य भी:उस्ती रस के अनुकूल हो, तो रंस की उत्पत्ति अवश्य होगी, 
इसमें कोई सन्देह नहीं । इसके विपरोत यदि कोई गायक बीभत्स रस की स्वरावलो में 
शान्त रस का गीत गाने लगे, तो रसोत्पत्ति कदापि नहीं हो सकती । जहाँ पर केवल 
हे द्वारा ही रस की सृष्टि करनी है, वहाँ गीत को छोड़कर केवल स्वर-लहरी द्वारा 
है रफ्तोत्पत्ति की जा सकती -है। स्वर और छाब्दों से ही गीत का निर्माण होता है 
रे हा गीत में स्वर ही न रहेंगे, तो वह शब्दों की एक निरस रचना-मात्र रह 
जाएगी, जो बिना स्वरों की सहायता के रस की. सृष्टि करने में सवंथा असफल रहेगी । 
किसी ष्क ही दब्द द्वारा स्वरों की सहायता से विभिन्‍न रंसों को उत्पन्न किया जा 
सकता है; जैसे 'आओो' यह शब्द लीजिए । इसे जब करुण स्वरों में कहा जाएगा, तो 
ऐसा मालूम होगा, मानो कोई सहायता के लिए पुकार रहा है; इस प्रकार करुण रस 
की सृष्टि होगीं। और जब इसो शब्द को शध्यूगारिक स्वरों में कहां जाएगा, तो ऐसा 
प्रद्बीत होगा मानो कोई प्रेमी भ्रपनी प्रेमिका को बुला रहा है; यहाँ श्य गार रस को 
पृष्टि होगी । कठोरता के स्वरों में इसी शब्द को कहा जाए, मानो लड़ने के लिए दुइमन 
को चुनौती दी जा रही है, तब इसी '“भ्राश्नो' से वीर रस की सृष्टि होगी । 


की उपयुक्त उद्धरण से यह भली-भाँति प्रकट है कि एक ही शब्द से विभिन्‍न रसों 
' सृष्टि केवल स्वर-भेद के कारण हुई, अतः रसोत्पत्ति का मुल कारण] स्वर ही माना 
जाएगा। काव्य द्वारा भी रुदन, क्रोध, भय, आइचयं, हास्थ श्रादि भावों को सृष्टि तभी 
होती है, जबकि भिन्‍न शैली से उस कविता का उच्चारण हो भर भिन्‍न शेली के 
उच्चारण में स्वरों का कुछ-न-कुछ अस्तित्व भ्रवश्य ही होगा । वास्तव में देखा जाए, 
तो प्रत्येक उच्चारण का सम्बन्ध नाद, स्वर और लय से है; यथा:-- 


आत्मा विवज्ञमाणो5यं मतः श्रेरयते मनः । 
देहस्थं मन्हिमाहंति स प्ररयति मारुतम्‌ ॥ 
ब्रक्षग्रन्थिस्थितः सो5थ क्रमादूध्वे पथे चरन्‌ । 
नाभिहत्क॑ठमृर्थास्पेष्वाविभवियते ध्वनिम््‌ ॥ 
के अर्यात्‌--'जब ग्रात्मा को बोलने की इच्छा होती है, तब वह मन को प्रेरित 
करती है; मन देहस्थ अग्नि को प्रेरणा देता है; अग्नि वायु का चलन करती है; तब ब्रह्म- 
जप वायु क्रमश: ऊपर चढ़ती हुई नाभि, हृदय, कंठ, मूर्धा और मुख, इन स्थानों ८ _ 
पाँच प्रकार के नाद (ध्वनि) उत्पन्न करती है। इन नादों का सम्बन्ध स्वर सेहैझोर 7 
स्वरों की सहायता से भावना तथा रस की उत्पत्ति होती है। जिसप्रकार स्वरों द्वारा -_. 


संगीत-विशारद श्ष्प 


रस की उत्पत्ति होती है, उसी प्रकार नृत्य तथा ताल के द्वारा भी हमें विभिन्‍न प्रकार 
के रस प्राप्त होते हैं। एक सफल नतंक श्रपने नृत्य में विभिन्‍न प्रकार के भावों द्वारा 
रसोत्पादन करने में सफल होता है। ताण्डव नृत्य से वीर तथा रौद्र रस, लास्य पे 
श्ु गार-रस तथा कथक नृत्य की श्ननेक भाव-भंगिमाश्रों द्वारा श्र गार, हास्य, करुण 
झौर शान्त रसों की सफलतापूर्वक उत्पत्ति की जा सकती है। यहाँ पर न स्वर है, न 
शब्द; फिर भी रस-सृष्टि होती है। यही नृत्य-कला की विशेषता है। 
ताल ओर लय का सम्बन्ध भी रस से होता है पड यथा :-- 

तथा लया हास्यश्रगारयोमेध्यमा; । 

बीभत्सभयानकयोविंलम्बितः. ॥ 

वीररोद्रादूइतुतू च द्ुत । 


--विष्णुधर्मोत्तर पुराण 
भ्र्थात-हास्य एवं श्वगार रसों में मध्य लय का प्रयोग होता है, बीभत्स एवं 
भयानक रसों में विलम्बित लय का तथा वीर, रोद्र एवं भ्रदृभुत रसों में द्ुत लय॒ का 
प्रयोग होता है । 
“सअ इस प्रकार गायन, वादन, नतेन, ताल और लय, संगीत के इन सभी अंगों द्वारा. 
ब्रभिन्‍्न रसों की सृष्टि सम्भव है। 


प्रथम वर्ष से पंचम वर्ष तक के 


साठ रागों का वर्णन 


१. बिलावल 
२. भ्रल्हैयाविलावल 

३े. खमाज ८. 

४, यमन ८ 

४. काफी 

६ भरवी ८7 

७ भूपाली / 

८. सारंग (.... 

९, बिहा थक ट 

१०. हमीर (7 

११. देस ८ 

१२. भरव (| 

१३. भीमपलासी (_ 
१४, बागेश्री 
१५. तिलककामोद ८ 
१६९- आसावरी /_... 
१७, केदार / 
१८. देशकार 

१९. तिलंग ८ 
२०. हिडोल 


२१. मारवा 

२२. सोहनी 

२३. जौनपुरी (7 
२४. मालकोंस ,_... 
२५४- छायानट 

२६ कामोद 

२७. बसनन्‍्त 

र८. शंकरा 
२९. दुर्गा ८“ 
३०. दुर्गा (बि० ठाठ) 
३१. शुद्धकल्याण 
३२. गौड़सारंग 

३३. जेजवन्ती 

३४. पूर्वी 

३४५. पूर्याधनाश्री - 
३६. परज 

३७. पुरिया 

३८. सिदू रा 

३६. कालिगड़ा 

४०. बहार |... 


४१. अड़ाना 
४२. धानी 

४३. माँड़ 

४४. गोड़मल्लार 
४५. भिमोटी 
४६. श्री 

४७, ललित 

छ८- मिर्यामल्लार 
५०. तोड़ी | 

५१. मुलतानी 

५२. रामकली 
५३. विभास 

५४, पीलु(... 
भ५, आासा 

५६. पटदीप (..... 
५७. रागेश्री 

प्र. पहाड़ी 

५६, जोगिया 

६०. मेघमल्लाद 





श्प० संगीत-विशारद 


बिलावल 


शुद्ध सुरन सों गाइए, ध-ग॒ संवाद बखान । 
राग बिलावल को समय, प्रातःकाल ग्रमान ॥ 


राग--बिलावल वर्जित स्वर--को ई नहीं 
ठाठ--बिलावल ... आरोह--सा रेग म प धनि सां 
जाति--सम्पूर्ण... ग्रवरोह--सां नि घ प मग रे सा 
वादी--घ, संवादी--गं पकड़--गरे, गप, ध, नि सां 
स्वर--सभी शुद्ध . - गायन-पमय--प्रात:काल का प्रग्नम्र प्रहर 


यंह उत्तरांगवांदी राग है। यह राग कल्याण राग के समान दिखाई देता है, 
अ्रत: इसे प्रातःकाल का कल्याण भी कहते हैं । 


अल्हैयाबिलावल 


. . आरोहन मध्यम नहीं, ध-ग संवाद बखान । 
उतरत कोमल नी लखे, ताहि अल्हेया जान ||. +. : 


राग--अल्हैया बिलावल ... | वर्जित स्वर-पआ्रारोह में मध्यम 
ठाठ--बिलावल मल अरोह--सा, रे, गप, ध निसां _ 
जाति--षाडव-सम्पूर्ण .  अंवरोह-सांनिध, प, मग, रेसा 
वादी--ध, ' संवादी---ग .. | पकंड--सगरे, गप, धनिसां | 
स्वर- अ्रवरोह में दोनों नि गायन-स मय--प्रात:काल 


बिलावल रांग से ही भ्रल्हैयाबिला वल की उत्पत्ति हुई है। अवरोह में कोमल 
निषाद का थोड़ा-सा अंयोग इसके सौन्दय को बढ़ाता है। निषाद और गान्धार इसमें 
बे हैं। :ू: कर ८र दि 2 ४ 77 २55 


खमाज ट्ट हा 


दोड निषाद नीके लगें, आरोही रे हानि । 
ग-नि वादी-संवादि तें, खम्माजहि पहचानि ॥ 


राग--खमाज वर्जित स्वर-आ रोह में ऋषभ 
ठा5--खमाज ग्रारोह--सा, गम, प, धनिसां हे 
जाति-- षाडव-सम्पूर्ण 87 ग्रवरोह--सां नि ध प, मग, रेसा. 
वादी--ग, संवादी-नि पकड़--निध, मप, ध, मग 






बकर दो पे ३४८ 735 
स्वर-दोनों नि जय >बन>9«>> 53 3 गोयत-समय--रात्रि का इसरा. ते य--रात्रि का दूसरा प्रहद हर 


है ४ 
' 
या 





| 


पंगीत-विशा रद १८१ 


अं इस राग के आरोह में घंवत कुछ दुबंल रहता है। आारोह में तीत् श्नौर श्रव- 
रोह में कोमल निषाद लिया जाता है। इस राग का वैचित्र्य ग म प्‌ नि, इन चार 
स्व॒रों पर निर्भर है। झभारोह में पंचम स्वर पर अधिक नहीं ठहरना चाहिए। इसीलिए 
कोई-कोई गायक ग म॒ ध नि सां, इस प्रकार पंचम छोड़कर भी तानें लेते देखे जाते हैं 
तथा कोई-कोई ग॑ म प नि सां, इस प्रकार स्वर लेते हैं । 5 लक 


यमन 


शुद्ध सुरन के संग जब, मध्यम तीवर होय | 
ग-नि वादी-संवादि त॑, यमन कहत सब कोय । 


राग--यमन 






न्‍ रो पमत 777 कला करनी 7 बाजित स्वर-कोई नहीं 
कमरा] प्रारोह--सारेग, मंप, ध, नि सां 
जाति-सम्पूर्ं | झ्रवरोह--सांनिध, प, म॑ंग, रे सा 


| पकड़-निरिगरे, सा, पमग, रे, सा 
गायन-समय--रात्रि का प्रथम कि तीज, जेब स्वरशु्ध 2 मिल लक प्रहद , 


वादी--ग, संवादी--नि 
स्वर--म तीब्र, देष स्वर शुद्ध 


यह पूर्वांगवादी राग है, कभी-कभी इसमें शुद्ध मध्यम का श्रयोग भी वित्रादी 
स्वर के नाते कर दिया जाता है; तब कुछ लोग इसे 'पमनकल्याण' कहते हैं । 


काफो 


फोमल ग-नी लगायकर, गावत आधी रात | 
प-स वादी-संवादि तें, काफो राग सुदात ॥ 





राग--काफो वॉजित स्वर--कोई नहीं 
ठा5--काफो प्रारोह-सारेगुम, ५, धनिसां 
जाति--सम्पूर्ण प्रवरोह-सां नि धघ, प, मग॒, रेसा 
बादी--प, संवादी--सा पकड़--सासा, रेरे, ग॒ग, मम, ५ 
जरुर व ति.कोप्रक शक सर इुडें ८ । भवन समय 2 पम -मध्य-रात्रि 


इसके भ्रारोह में शुद्ध गान्धार शर शुद्ध निषाद लेकर इसमें विचित्रता पँदा को - - 
जाती है। इस राग का वैचित्र्य सा गु प नि, इन स्वरों पर बहुत-कुछ भ्रवलम्बित हैं।। 


१८ 





के आह हो कक २० भरवी >> कडी 
:.' कोमल सब ही सुर भले, मध्यम वादि बखान। 
| ?€:३ $ पक बी संवादि ताहि भेरवी ' जान "8 ६7 है] 
पडज जहाँ संवादि हे, ताहि भेरबी जान ॥ अब आजाद है; ताहि मेरंदी जाग ॥ 





रांग--भेर वी वर्जित स्वर--कोई नहीं 
ठाठ--भैरवी लक भ्रारोह--सा, रेगुम, पध, निसां 
जाति-सम्पूर्ण _ . | भ्रवरोह--सां, निधप, मग, रेसा 
वादी-म, संवादी--सा _ .. | पकड़-म, ग॒, सारेसा, धुनिसा 
स्वर--म शुद्ध, शेष स्वर कोमल  गायन-समय--प्रात:काल 





कोई-कोई इस राग में ध वादी और ग संवादी मानते हैं ।' यद्यपि इस राग का 
-ह मय भ्रात:काल है, किन्तु कुछ संगीतज्ञ इसे सवंकालिक राग मानकर चाहे 
जिस समय गाते-बजाते हैं। कोई-कोई गायक इसमें रे-म॑-नि, इन तीक् स्वसों का प्रयोग 
विवादी स्वर के नाते क रते हैं, किन्तु इस काये में सावधानी की श्रावश्यकब्ा है। 
...... भूपाली क्‍ 
स-नि वर्जित कर गाइए, मान ठाठ कल्याण । 
ग-ध वादी-संवादि सों, भूपाली पहचान ॥ कप लत 8! पाली परचान 8... 


राग-भूपाली: वर्जित स्वर-म, नि _ 





ठा5--कल्याण कट आरोह--सा रे ग प, धसां | 
जाति--भ्रोडुव प्रवरोह--सां, घप, ग रे, सा 

वादी--ग, संवादी--घ 5 | पक्रड़--ग,रे,साध, सारेग, पग, धपग, रे,ता 
स्वर--सब शुद्ध | गायन-समय-रात्रि का प्रथम प्रहर _ 


यह बहुत सरल ओर म धुर राग है 5 बह आहत सरण मोर पहन पद उप पाप पा यारा । गाते समय इसे शुद्धकल्याण, जंतकल्याण 
ओर देशकार से बचाने में कुशलता की ग्रावश्यकता है। यह केंवल पाँच स्वरों का 
भ्रपने ढंग का स्वतन्त्र राग है। पर 
... प्तार॒ग (जुद्ध) 
वजित कर गन्धार सुर, गावत काफी अंग । 
दोऊ म-नि, संवाद रि-प, कहत शुद्धसारंग ॥ 





राग--शुद्ध सारंग वर्जित स्वर--ग नस 

ठाठ--काफी * | झ्ारोह--सा रे मप म॑पनिसां नरक 

जाति--षाडव प्रवरोह-सां नि प॒म॑ पथ पमरे निसा - न 
-खर-दोनोम,दोनॉनि_ | गायन-समय-दिन का हुसरा परहद.. 





किस * * हु 
इस राग का उल्लेख 'हृदयप्रकाश” व 'हृदयकौतुक' ग्रन्थों में पाया जाता हैं। 
मध्यमादसारंग में घेत्रत वर्जित है, किन्तु शुद्सारंग में घेबत लगता है, इसलिए यह 
राग उससे अलग भ्रपना भ्रस्तित्व रखता है। गौड़सारंग से भी यह बिलकुल अलग है, 
क्योंकि गौड़सारंग कुल्याणा ठाठ का राग है और यह काफों ठाठ का है। इसी प्रकार 
नूरसारंग से भी यह बचा लिया जाता है, क्योंकि त्रसारंग में शुद्ध मध्यम नहीं है। 


“' बिहाग 
“---  म-नि संवाद बनायकर, चढ़ते रिघको त्याग । 

. रात्रि दूसरे प्रहर में, गावत राग बिहाग॥ ; 
रागं--बिहाग जा > राग बिहाग......».». . वजित स्वर-आर वर्जित स्वर--प्रा रोह में रे, िलट 
ठोाठ5--बिलावल - प्रारोहज्साग सपनिसां 
जाति--प्रौडुव-सम्पूर्ण ह प्रवरोह--सां निध प म ग रे सा 
वादी--ग, संवादी--नि पकड़--निसा, गमप, गमग, रेसा 
लह-उब शुद्ध:< ८८ ६ ८८ एय ध्लिमयर पा का  -----> समय--रात्रि का दूसरा प्रहर _ 


>> 58 धवुमक-रामि को दुफप पद 
'क इसके आारोह में तो रे-ध वर्जित हैं हीं, किन्तु भव रोह में भी रे-ध अधिक प्रबल 
वहीं रखने चाहिए, वरना बिलावल_की छाया दीखने का भय हहता है। .विवादो स्वर 
के नाते कभी कभी इसमें तीद्र मध्यम का भी प्रयोग देखने में भ्राता है। अवरोह्‌ में 
निषाद से पंचम पर झाते समय तथा गान्धार से षडज़ पर प्राते समय कुशलता से 


चलना चाहिए ! 

हमीर 
बल्यानहिं के मेल में, दोनों मध्यम जान । 
ध-ग वादी-संवादि सों, राग हमीर बखान॥ 





राग--हमी र फकाप्त+ 7 किबत लक नही बजित स्व॒र--कोई नहीं 
'छांठ--कल्याण प्रारोह-सारेसा, गमध, निधसां 
जाति--सम्पूर्ण ः लक  झवरोह--सांनिधप, मंपधप, गमरेंसा 
वादी--घ, संवादी- ग पकड़--सारेसा गमध 


स्वर- दोनों मध्यम, शैव स्वर शुद__ सर समय--रात्रि का प्रथम प्रहर 





इस राग में तीव्न मध्यम का प्रयोग आरोह में थोड़ा-सा करना चाहिए ६5०० .. शुद. 
मध्यम आरोह-अवरोह, दोनों में है। इस राग के भवरोह ८ तप: बबॉदी 5 
से पंचम पर झाते समय ध नि प, इस प्रकार कोमल लक कोल काक 
के नाते देखने को मिलता है। कोई-कोई गुणी इसमे दल ऐड आदी;मापते 5 'म्छ कप 
भातखंडेजी के मतानुसार इसका वादी स्वर घेवत ही ठीक है । ६ ० बम 


| 
# $ " ।क 
का घउ द द् 
+ 
५ | शीत हु क हु ँ 
मी 45दोत]) की! ह80|ाक्ष 
6 &- किक 


संगीत-विशारद 


श्प४ 
वादी रे, संवादि प, दोउ निषाद लग जायें । 
ओडुव-संपूरन सुधर, देस राग को गायँं॥ 
शाह तय“ दाज्त स्वर-भारोह मे गण स्वर--भा रोह में ग-घ 
ठाठ5--खमाज आरोह--सा रे म प निसां 
जाति--भ्रौडुव-सम्पूर्ण ग्रवरोह--सां नि घ प, मग, रेगसा 
वादी--रे, संवादी-प पकड़--रे, मप, निधप, पधपम, गरेगसा 
स्वर--दोनों निषाद, शेष स्वर शुद्ध समय--मध्य रात्रि 


देस राग का स्वरूप सोरठ से बहुत मिलता-जुलता है, प्नतः देश के बाद सोर5 
या सोरठ के बाद देस का गाना कठिन पड़ता है। इस राग में गान्धार स्वर स्पष्ठ उप 
से लिया जाता है, किन्तु सोरठ में उसे कुछ दबा हुआ रखते हैं। इसके पारोह में ग 
शोर ध, ये दोनों स्वर वर्जित हैं । 


भरव 
ध-रि वादी-संवादि करि, रि-ध कोमल सुर मान। 


प्रात समय नीको लगे, भेरव राग महान्‌ ॥ 


राग--भेरव वर्जित स्वर--कोई नहीं । 
ठाठ--भरव आरोह--सा रे ग म, प ध, नि सा 
जाति--सम्पूर्रा भ्रवरोह--सांनिध पमग, रेसा 


वादी-घध, संवादी-रे 
स्वर--रे घ कोमल, शेष स्वर शुद्ध 


पक ड़--सा, गम, १, ध, प 
| समय-प्राःकाल_ 2. 

... यह बहुत प्राचीन और गम्भीर राग है। इस राग में रे-ध॒ स्वर भ्रत्यस्त 
- महत्त्वपूर्ण हैं। इन स्वरों का प्रयोग करते समय इसे कालिगड़ा भौर रामकली 
बचाना चाहिए । भरव के झारोह में ऋषम का अल्पत्व रहता है एवं मध्यम से । पर जे] 
-पर मीड़ लेकर आने में इसका माधुयं बढ़ता है। "बा 


करत पता भव 









संगीत- व बारद श्दप 
भीमपलासी 


जब काफी के मेल में, चढ़ते रि-ध को त्याग । 
ग-नि कोमल, संवाद म-स भीमपलासी राग ॥ 


..._ >?>अनेद अल हिल कक आकलन किक अब ब जात + ४ 
राग--भी मपलासी वर्जित स्वर-आरोह में रे, ध 
ठाठ--काफी झारोह--निसा म, प, नि सां 
जाति--भ्रौडुव-सम्पुरां प्रवरोह-सांनिधपम, गरेसा 
वादी--म, संवादी--सा पकड़--निसाम, मग॒, पम, ग॒, मग्रेसा 


स्वर-ग नि कोमल, शेष स्वर शुद्ध समय--दिन का तीसरा प्रहर 


९ इस राग के झ्रारोह में ऋषभ झर धेवत वर्जित रहते हैं श्रोर सा, म, ५, इन 
स्तरों का प्राबल्य रहता है। इस राग को गाते समय धनाश्री राग से बचाना चाहिए, 
जोकि काफी ठाठ का है। किन्तु पगुमग॒, इन स्वर-संगतियों से घनाश्री ओर भीमपलासी 
अलग-प्रलग हो जाते हैं। साथ ही इस राग में म वादी झ्रौर धनाश्री में प वादी 
दिखाकर भी इनका मिश्रण बचाया जा सकता हैं। 


बागैश्रो 


ग-नि को मल, संवाद म-स, आरोही रि-प हानि । 
अवरोही पंचम बरजि, बागेश्री पहचानि ॥ 


राग--बागेश्री वर्जित स्वर-आ रोह में रे प, भ्रवरोह में प' 
ठाठ--काफी ग्रारोह-सा म गुम घनिसां 
जाति--भ्रौडुव-घाडव ग्रवरोह--सां नि घ मग॒ मग रे सा 
वादी--म, संवादी--सा पकड़--सा निधुसा, मधनिध, म, गरे, सा 
स्वर--ग नि कोम मे नि कोमक कोष स्वर जुद्धर-5 लिनकनरमध्याा के नर समय--मध्य-रात्रि 

मध्यम, घेवत भर निषाद स्वरों की संगति इस राग की शोभा बढ़ाती है। 


बागेश्र के आारोह में ऋषभ स्वर का प्रयोग बहुत कम होता है या बिलकुल छोड़ दिया 
जाता है। इस राग में पंचम स्वर के प्रयोग पर मतभेद पाया जाता है । कोई-कोई 
गुणी-जन पंचम को बिल्कुल वर्जित रखते हैं भर कोई-कोई पंचम को भ्रवरोह में लेना 
स्वीकार करते हैं एवं कोई-कोई पंचम स्वर को शआ्रारोह-अवरोह, दोनों में लेते हैं; 
इसीलिए इस राग की जाति के विषय में मतभेद है । परन्तु इसे भोड़व-षाडव मात्रन्ना - 
हौ उचित है। न 


(न संगीत-विद्वार्‌ 
तिलककामोद्‌ 


पाडव-सम्पूरन क्यो, आरोही धा नाहिं। 
रि-फ वादी-संवादि त॑, तिलकक्रमोद बंताहिं ॥ 






राग--तिलककामोद वजित स्व॒र-आरोह में घंवत 

ठाठ--खमाज _ भारोह--सारेगसा, रेमपधमप, सां .--- 
जाति--षाडवं-सम्पू ए भ्रवरोह--सांपध मग, सारेग, सानि ः 
वादी--रे, संवादी-प ह पकड़--पूनिसारेग, सा, रेपमग, सानि 
स्वर--सब शुद्ध | समय-रात्रि का दूसरा प्रहदं 





इस राग का स्वरूप कई जगह देस श्रोर सोरठ से मिलता है, किन्तु इधर इब् 
राग में कोमल निषाद बिलकुल वर्जित रखने के कारंग यह राग देश और सोरठ से 
बच जाता है। इस राग की चाल वक्र होने से ही इसकी विचित्रता बड़ जाती है। 
महाराष्ट्र में तिलककामोद गाते. समय, दोनों निषाद लेने का रिवाज है। .. 


५  छ्ासावरी 


8 के है 7 ; को 5 लक 
ग-ध-नी कोमल सुर लगें, चढ़त ग-नी न सुदात॥ .. . ...। 
ध-ग वादी-संवादि पा का संवाद 7 ते: ओसावरी:: आसावरी कहात ॥ 






राग-शभ्रासावरी ३ वर्जित स्वर--रा रोह में ग, नि 
ठाठ--भ्रासावरी | आरोह--सा, रेमप, ध॒सां 
जाति--श्रौडुब-सम्पूरां  श्रवरोह--सांनिध, प मग॒, रेसा 


वादी--ध, संवादी--ग 


वादा: | पकड़--रे, म, प, निध, प _ 
स्वर-ग ध नि कोमल 


नी +.........ह.ुुुु3ु. _ मय-ओआत:कालल | 


._ उत्तर-भारत में आसावरी राग में कोमल ऋषभ लगाकर भी गाने का प्रचार 
है, भोर उसे कोमल ऋषभ की आसावरी कहते हैं । किन्तु दक्षिणी खयाल-गायक इसे 


तीव्र ऋषभ से ही गाते हैं। इस राग का वैचित्रय ग, प, घ, इन तीन स्वरों पर नि्म॑र 








है। अ्रवरोह में यह राग विशेष रूप से खिलता है । प्र 
ल्‍ हडीफ वह केदार 

दो मध्यम केदार में, स-म॒ संवाद सम्हार | 

आरोहन रि-ग-बरजकर, उतरत अल्प गँघार ॥ 
आीक केशर जप हक प प्र काजल ८ भरत मे इक आओ वर्जित स्व र--आ्रा रोह में रे, ग | 
ठाठ--कल्याण आ्रारोह--साम, मप, घप, निध, सा. 
जाति--्रौडुव-सम्पूर्णं श्रवरोह--सां, निध, प, मंपगमरेसा 77. 2० 
वादी-सा, संवादी-म | पकड़--सा, म, मपधपम, पमर, रेसा- 5 
स्वर-दोनों मध्यम हर 





सम --+-+-+- | समय--रात्रि का प्रथम अहर 5 का प्रथम प्रहर 





न्‍] 


225 कक 


हमीर के समान इस राग में भी दोनों मध्यम लगाए जाते हैं, किन्तु यह इस 
राग की विशेषता है कि कभी-कभी इसके गवरोह में दोनों मध्यम एक के बाद दूसरा, 
इस क्रम से आ जाते हैं। केदार का श्रारोह करते समय षडज से एकदम मध्यम पर 
जाना बड़ा सुन्दर प्रतीत्त होता है। इसके अ्रवरोह में कभी-कभी घेवत के साथ कोमल 
निषाद का अल्प प्रयोग करते हैं। इस प्रकार निषाद का प्रयोग विवादी स्वर के नाते 
होता है । इसके अवरोह में गान्धार स्वर वक्र और दुर्बल रहता है; भरत: इस स्वर का 
प्रयोग सावधानी से करना चाहिए, अन्यथा कामोदादि राग दिखाई देने लगते हैं। 


देशकार 


बंबहिं बिलावल मेल सों, म-नि सुर दिए निकार। . 
 ध-ग॒वादी-संबादि तें, औड़॒व देशीकार ॥ 





राग--देशका र कक फ्ह त एउंद्ा 75 एक छत जप 7 28% वर्जित स्व॒र--म, नि 





ठाठ--बिलावल ग्रारोह--सा रे ग प धसां 
जाति--भ्ौडुव अवरोह-सां घ प गपधप ग रे सा 
वादी--घ, संवादी--ग | पकड़--साध, प, गप, धप, गरेसा 
अप >संब शुद्ध:  सक 5 फडऊ  अ म 3०- मन ३ 9० शुद्ध समंय--दिन का प्रथम प्रहर 


रह इस राग को गाते समय विभिन्‍न स्थानों पर धेवत दिखाने में सावधानी रखनी 
चाहिए, अन्यथा भूपाली को छाया आ सकती है। ध्यान रहे कि भूपालीं राग पूर्वांग- 
प्रबल श्रोर देशका र उत्तरांग-प्रबल है । 


तिलंग 


रि-घ वर्जित, दोउ नी लगें, लखि खम्माजहि अंग । 
ग-नि वादी-संवादि कर, गावत राग तिलंग ॥ 


राग--तिलंग कलम पननरत+तपक शत त मत त स्परतर थे पक वर्जित स्वर-रे, ध 

ठाठ--खमाज ग्राराह-सा गम पनिसां 
जाति--श्ौडुव ग्वरोह--सां, नि, प, मग, सा 
वादी--ग, संबादी--नि | पकड़-निसागमप, निसां, सांनिप,गमगसा 


स्वर--दोनों वर-दोनों निषाद समय 7 समय--रात्रि का दूसरा श्रहर 


इस राग में निषाद और पंचम की संगति भली मालूम होती है। धेवत वर्जित व 
होने से खमाज से यह राग अ्रलग हो जाता है । इसके भव रोह में कोई-कोई भाव, 
थोड़ा-सा ऋषभ स्वर विवादी के नाते प्रयोग करते हैं । रन 


कद सभीत 
हिंडोल 


रि-प सुर वजित मानकर, मध्यम तीवर बोल । 
ध-ग वादी-संवादि तें, औड॒व राग हिंडोल ॥ 


राग--हिडोल वर्जित स्वर-रे, प 
ठाठ--कल्याण ग्रारोह--साग, म॑ंधनिध्र, सां 
जाति--श्रौडुव-प्रौद्भुव प्रवरोह-सां, निध, म॑ग, सा 
वादी--घ, संवादी--ग पकड़--सा, ग, मंधनिध मंग, सा 
स्वर-म तीत्र, शेष स्वर शुद्ध | समय--दिन का प्रथम प्रहर 
नम मा 4330 -3:जेड लेक. ॥ पड 35 बस जे रआ5 जि ।3- सनक पक 5: कक कक: बीयर. 





इस राग के आरोह में नि का प्रयोग कम किया जाता है और वह भी वक्र स्वर 
के रूप में। यदि हिडोल में निषाद का प्रयोग श्रधिक हो जाए, तो सोहनी की छाया 
पड़ सकती है। उत्तम गायक इसमें गमकों का बहुत सुन्दर प्रयोग करते हैं । 


मारवा 
रि-ध वादी-संवादि कर, पंचम वर्जित कीन्ह | 
रे कोमल मध्यम कड़ी, राग मारता चीन्‍्ह ॥ 


रमल्यारवी ५ ०2 छत 77 बा लराप् एक वजित स्वर--प 
ठाठ--मा रवा आरोह--सारे, ग, म॑ध, निध, सां 
जाति--षाडव-षाडव ग्रवरोह-सां निध, म॑गरेसा 
बादी--रे, संवादी--ध पकड़--धमंगरे, गम॑ंग, रे, सा 
स्वर--रे कोमल, म तीकत्र | समय--दिन का अन्तिम प्रहर 


इस राग के आरोह में निषाद कई स्थानों पर वक्र गति से प्रयुक्त होता है | 

रे ग ध, इन स्वरों पर इस राग की विचित्रता निर्भर है। श्रवरोह में जब ऋषभ वक्र 

- होता है, तब यह राग भ्रधिक चमकता है। इसमें मीड़ का काम अ्रविक अच्छा नहीं 
लगता। 


सोहनी ८ 


तीवर मा, कोमल ऋषभ, पंचम वर्जित मानं। 7 7 
धश वादी-संवादि तें, कियो सोइनीं गान॥ “४ 770०0०५ 


संगीत-विशारद १८६ 


राग--सोहनी वजित स्वर-प 

ठाठ--मारवा प्रारोह--साग, मंधनिसां 
जाति--षाडव-षाडव अ्रवरोह--रेंसां, निध, मंध, मंग, रेसा 
वादी--ध, संवादी--ग प कड़--सां, निध, निध, ग, म॑धनिसां 
स्वर--रे कोमल, म तीक् समय--रात्रि का ग्रन्तिम प्रहर 


इस राग में कुशल गायक विविध स्थानों पर कोमल मध्यम का प्रयोग बड़ी 
कुशलता से करते हैं। इसमें तार-षडज चमकता रहता है और इससे राग की रंज- 
कता बढ़ती हैं। इसके भारोह में रे स्वर वर्जित तो नहीं है, किन्तु यह दुरबंल रहता है । 


जोनपुरी 


कोमल ग-ध-नी सुर कहे, आरोही गा हानि । 
वादी धा संवादि गा, जोनंपुरी पहचानि।॥ 


हा 33220 आय जल 233 की पक 
राग--जोनपुरी क्‍ वर्जित स्वर--प्रारोह में ग 
ठाठ--भ्रासाव री ग्रारोह--सा, रेम, प, ध, निसां 
जाति--षाडव-सम्पूर्ण अ्रवरोह--सां, निध, प, मग॒, रेपा 
वादी--घ, संव।दी-«ग | पकड़--मप, निध॒ष, घ, मपग॒, रेमप 
स्वर--ग-धघ-नि कोमल समय--दिन का दूसरा प्रहर 


“- इस राग का स्वरूप भ्रासावरी से मिलता-जुलता है, किन्तु भ्रासावरी के भारोह 
में निषाद वर्जित है और इस राग के आरोह में निषाद लेते हैं। इस भ्रयोग- से यह 
प्रासावरों से बच जाता है । 


रि-प वर्जित ओड॒व मधुर, सब कोमल सुर मान | 
म-स वादी-संवादि सों, मालकोंस पहचान ॥ 


राग--मालकों प् वर्जित स्वर--रे, प 
ठाठ5--भरवी झ्रारोह--निसा, गम, घ॒, निसां 
जाति--ओ्रौडुव प्रवरोह--सांनिध, म, गमगंसा 
वादी--म, संवादी--सा पकड़--मग॒, मधनिध, म, ग॒, सा 


समय--रात्रि का तीसरा प्रहर 
की गायिकी अधिक दिखाई देती है, क्योंकि यह 


वर म-कन्ति कोमल: तन 


अल अक में श्रुवपद व-खबाल की 
म्भीर प्रकृति का राग्र है ॥ - 


१६० क्‍ संगीत-विशारद 


* बा 
क्थ 


छायानठ 


जबहिं ठाठ कल्याण में, दोनों मध्यम पेखि। 
प-रि वादी-संवादि सों, छायानट को देखि ॥ 


राग--छायानट 





वजित स्वर--कोई नहीं 
ठाठ--कल्याण | आरोह--सा रेग मप नि धसां। । उगज 
जाति--सम्पूर्णा | अवरोह--सां नि ध प म॑प धप गम रेसा। 
वादी--प, संवादी--रे पकड़--प, रे, गमप, मग, मरेसा 
स्वर--दोनों मध्यम ' ग्रायन-स मय--रात्रि का प्रथम प्रहर 
“--__3 ७ शान कक < सतत नल मन. लाल हे न 


दायानट में दोनों मध्यम लिए जा सकते हैं, किन्तु तीव्र मध्यम जब लेना हो, 
तो केवल मंपधप करके ही लेना चाहिए । शुद्ध मध्यम श्रारोह-अवरोह, दोनों में लिया 
जाता है। पंचम और ऋषभ की संगति इसमें भली म लुम होती है। ग-नि, इन दोनों 
स्वरों को क्रम से श्रवरोह श्रौर आरोह में वक्र किया जाता है। भ्रवरोह में कभी-कभी 
कोमल निषाद भी विवादी स्वर के नाते लिया जाता है । 


कामोद्‌ 
कल्याणहिं के मेल में, दोनों मध्यम लाय। 
प-रि वादी-संवादि कर, तब कामोद सुहाय ॥ 


राग--कामोद 


वर्जित स्वर--कोई नहीं. : 
ठाठ--कल्याण आरोह--सारे परम पध पनिध सां । 
जाति--सम्पूर्ा क्‍ ग्रवरोह >सांनिध प मंपधप, गमरेसा |; 
वादी--प, संवादी--रे | पकड़--रे, प, मंप, घय गमप, गभरेसा 
स्वर--दोनों मध्यम ““+++++++-->-. उमय--रात्रि का प्रथम प्रहद___ का प्रथम प्रहर 





दे इस राग में गान्धार ओर निषाद स्वर वक्र गति से लगते हैं तथा ये दोनों स्वर 
परम दुबल रहने चाहिए। निषाद तो बहुत ही कम लगता है। कभी-कभी श्रवरोह में 
कोमल निषाद का प्रयोग विवादी स्वर के रूप में किया जाता है। आरोह में ही तीक्र- 
मध्यम का प्रयोग किया जाता है। ऋषभ से पंचम पर जाने में कामोद स्पष्ट दिखाई. 
देने लगता है। द कट 


 बसनन्‍्त 


रथ कोमल, संवाद स-म, मध्यम के दोड रू । ० 


आरोही । में रिप बरजि, राग पसन्‍त अनूप ॥ के द [छत 9॥6 हि 46 जी 


.. प्ंगीत-विशारद १६१ 


'राग--बसन्त _बजित स्वर--ऋष भ-पंचम (ग्रारोह में) 
ठाठ--पूर्वी ग्रारोह-सा ग म॑ ध रें सां । 
जाति--श्रौडभव-सम्पूर्णो प्रवरोह--सांरें नि ध प मंगमंध मंगरेता ' 
वादी--सा, संवादी--म पकड़--म॑ध, रें, सां रें, निधप, मंगमंग 
स्वर--दोनों मध्यम, कोमल रे-ध समय--रात्रि का अन्तिम प्रहर 


.. इस राग में दोनों मध्यम ललित-अ्ंग से लिए जाते हैं। उतरांगप्रधान होने के. 
कारण इसमें ,तार-पडज पर विशेष जोर रहता है। इसके और परज राग के स्वर 
समान हैं। अ्रत: म॑ ध॒ रें सां और रें नि ध पं, म॑ ग म॑, ग॒ से यह राग तुरन्त स्पष्ट हो 
जाता है । तक 


ग़ंकरा 


आरोही रे-मा बरजि, अवरोही मा त्याग | 
ग-नि वादी-संवादि सों, कहत शंकरा राग ॥ 





राग--शंक रा हे फुॉंत 77 7 फ्ँल्लरआरोह मे रेस भवरोह मेन. वर्जित स्वर-पआा रोह में रेम, अवरोह में म 
ठाठ--बिलावल ग्रारोह--साग, प, निध, सां 
जाति--भ्रौ डुव-षाडव ह प्रवरोह--सांनिप, निध, गप, गरेसा 
'बादी-- ग, संवादी--नि पकड़-सां, निप,निध, सों, निप,गप, ग सा 
दास श 5 8 मम समय--रात्रि का दूसरा प्रहर 


कोई-कोई संगीतज्ञ इसका वादी स्वर षडज और संवादी पंचम मानह़ 5 हम 
भध्यरात्रि मानते हैं। शंकरा के दो प्रकार देखने में गाते हैं न का एक प्रकार हि 
वर्जित करके इसकी जाति औडुंव मानते हैं ओर दूसरे प्रकार में केवल के आरोह र 
करके इसे षाडव जाति का राग मानते हैं, दोनों प्रक्रार सुन्दर हैं के है फट 
ऋषभ अल्प रहता है। कुशल संगीतज्न इस राग न ४ के क 82:88 बीना 
प्रधिक प्रयोग दिखाकर कल्याण राग का अ्राभास कराते हैं, किन्तु पते हा 
र-संगति और मध्यम का लोप इस राग को पहचाननें में सहायता देता है होने के. : 
का स्वरूप बिहाग से कुछ मिलता है, किन्तु बिहाग में मध्यम स्वर सप्ठ हैः 
कारण यह उससे अलग हो जाता है । 


दुर्गा (खमाज ठाठ) 
जब हिं मेल खम्माज में, रि-प सुर वर्जित कीन्ह | कद 
दोउ निषाद, संवाद ग-नि, ओडव दुर्गा चीनह ॥ . ० 


आ लक 
|," थ् ६] 





व 
| । न 
5 हक 

5 कह 

है 


4४ 2 2 


१९२ सं गीत-विज्वा रद 


राग-दुर्गा वर्जित स्वर-रे, प 

ठाठ--खमाज ग्रारोह--सा ग म ध निसां 
जाति--प्रोडुव अवरोह--सां निध म ग सा क्‍ 
वादी--ग, संवादी--नि पकड़-गसा निध निसा मग मध निध मगतसा 
स्वर--दोनों निषाद समय--रात्रि का दूसरा प्रहर 


दुर्गा राग के दो प्रकार हैं। उपयुक्त प्रकार खमांज ठाठ का है। इसमें रे-प 
वर्जित करके श्रौड़ुव जाति का मानते हैं। दूसरा प्रकार बिलावल ठाठ का दुर्गा है। 
उसे भी हम नीचे दे रहे हैं। खमाज ठाठ के दुर्गा में ध-म की स्वर-संगति रक्ति- 
वर्धक होती है। कभी-कभी इसके आ्जारोह में तीत्र निषाद का प्रयोग भी करते हैं। 


दुर्गा (बिलावल ठाठ) 


म-स वादी-संवादि लखि, ग-नि सुर वर्जित मान | 
तबहि बिलावल मेल की दुर्गा ले पहचान ॥ 


राग--दुर्गा वर्जित स्वर--ग, नि 

ठाठ5--बिलावल आरोह--सा रे म प घसां 
जाति--औौडव 3 अवरोह--सां धघ प म रे सा ग 
वादी--म, संवादी--सा _ पकड़--प,मप,घमरे,प,सां घ,सांरेंपध,म रेस 
स्वर--सब शुद्ध समय-रात्रि का दूसरा प्रहर 


35] इस दुर्गा में गान्धार के न होने से सोरठ का रूप भलकने लगता है, किन्तु 
सोरठ के आरोह में रे-ध नहीं होते और इस राग में रे-ध मौजूद हैं, इसलिए यह उससे 
बच जाता है। मध्यम स्पष्ट लगने से यह राग खिलता है। 


शुद्धकल्याण 


कल्यानहि के मेल में, चढ़ते म-नी हटाय । 
वही शुद्धकल्यान हे, ग-ध संवाद सुहाय ॥ 





राग--शुद्धकल्याण वर्जित स्वर--भ्रारोह में म, नि 
ठाठ--कल्याण |  आरोह--सा रे ग प ध सां 
जाति--ओ्रोडुव-सम्पूराँ | अवरोह--सां निध प म॑ग रे सा __ _ 
वादी--ग, संवादी--ध | पकड़--ग, रेसा, नि ध्‌ पृ सा, गरेपरे सी 
प्मैस्न्न्म तीत्र (अवरोह में) ! समय--रात्रि का प्रथम प्रहरु «५०५४ ४: 80048: /000.. 





पंगीत-विशारद १६२३ 


इस राग की साधारण प्रकृति भूपालो के समान है। म-नि; ये दोनों स्वर 
यद्रपि आरोह में हो वर्जित हैं, किन्तु अ्वरोह में भी इन स्वरों को वर्जित करके बहुत- 
से लोग इस राग को गाते हैं। अ्रवरोह में यद्यपि तीव्र मध्यम भी लिया जा संकता है, 
किन्तु इस स्वर को पंचम से गान्धार तक की मीड़ लेकर दिखाते हैं। जलद तानों में 
तीव्र मध्यम छोड़ दिया जाता है, केवल निषाद ग्रवरोह में कोई-कोई ले लेते हैं। इस 
कृत्य से भूपाली की भिन्‍नता दिखाई दे जाती है। १-रे का मिलाप रक्तिवर्धंक होता 
हैं। इस राग में धंवत स्वर को भूपाली को अपेक्षा कम प्रयोग में लाना उचित है। 


गौड़सारंग 


दोऊ मध्यम लगि रहे, कल्यानहि के अंग । 
ग-ध वादी-संवादी तें, बनत गौड़सारंग ॥ 


राग--गौड़सा रंग वर्जित स्वर--कोई नहीं 

ठाठ--कल्यारण भ्रारोह--सा, गरेमग, पर्मंधष, निधसां, 
जाति--वक्र-सम्पूरां अवरोह--सांघनिप, धमपग, मरे, १, रेसा 
वादी--ग, संवादी--ध पकड़--सा, गरेमग, परेसा 

स्वर--दोनों मध्यम समय--दिन का दूसरा प्रहर 


इस राग में दोनों मध्यमों का प्रयोग होता है । यद्यपि इसमें गान्धार, निषाद सकल: 
हैं, किन्तु राग का मुख्य अंग 'गरे मग”, इस स्वर-समुदाय पर आ्राधारित है; इसलिए 
कई स्थानों पर ग-नि का वक्रत्व छिप जाता है। तीव्र मध्यम केवल भारोह में ही 
लिया जा सकता है। भ्रवरोह में किचित्‌ कोमल निषाद कुशलतापूर्वक ले सकते हैँ । 


जजवन्ती 


तीवर-कोमल रूप दो, ग-नि के दिए लगाये । 
रि-प वादी-संवादि सों, जजबन्ति कहद्दाय ॥ 





राग--जेज वन्ती , बरजित स्वर-कोई नहीं 
ठाठ--खमाज आरोह--सारे गमप, निसां 
जाति--सम्पूरां ग्रवरोह--सांनिवप, धम रेगरेसा 
वादी--रे, संवादी--प॒ पकड़--रेगरेसा, निध॒प, रे 
स्वर--दोनों ग, दोनों नि | समय--रात्रि का दूसरा भ्रहर 
कि 23:25: 2- 3 « 5 
. इसके आरोह में तीब्र ग-नि भर भवरोह में कोमल ग-नि लेते 3:०६ २ ॥ 


कभी अवरोह में भी तीत्र गान्धार लिया जा सकता है। कोमलग केवल भ्रवरोहं में ही. 


श्श्ड संगीत-विशारद 


ले सकते हैं और यह स्वर दोनों ओर से रे-ग-रे, इस प्रकार ऋषमभ द्वारा घिरा रहता 
है। यह राग सोरठ के अंग का है। मन्द्र-पंचम और मध्य-ऋषभ का मिलाप इसमें 
बहुत अच्छा मालूम होता है । क्‍ षम 


पूर्वी 
रि-ध कोमल कर गाइए, दोनों मध्यम मान | 
ग-नि वादी-संवादि सों, राग पूर्वी जान ॥ 


_ा_्__ग्ज्जज्ज्ब्व््ज्ब्ब््ज्ल्ञ्ःःश।ःी।ीः?ीः?ः?ःः्य्?ल्‍ल्‍??")कस्‍ः।शए।ःक्न्न/न इनाम ८ 






राण--पूर्वी आय न्यवी जल लगा पल वर्जित स्वर--कोई नहीं . वबज्ित खवर  काइनही 
ठाठ--पूर्वी अारोह--सा रेग, म॑प, ध॒, निसां 
जाति--सम्पूरां 


अवरोह--सां नि ध॒प, म॑, ग, रे सा 
| पकड़--नि सारेग, मग, म॑, ग, रेगरेसा 
समय--दिन का अन्तिम प्रहर 


: वादी--ग, संवादी--नि 
स्वर--रे-ध, कक 3 के लक लय स्ट० दोनों मध्यम 


(० १, ५, इन तोन स्वरों पर इस राग की विचित्रता निर्भर है । इस राग के... 


सह अवरोह में कोमल म का प्रयोग ग़ान्धार के साथ बहुत सुन्दर प्रतीत होता है। । 
:5४$ : 5 5 प्रश्याधनाश्री 
मध्यम तीव्र लगायकर, रि-ध कोमल सुर मान | । 


राग पूरियाधनाश्री, प-रि संवाद बखान ॥ 






साय-पूरियाबनाथी 7... दवा लए उपज राग-पूरियाघनाओं | वजित स्वर-कोई नहीं 
ठाठ--पूर्वी के  आरोह--निरेगम॑प, ध॒प, निसां 
जाति--सम्पूर्ण | भ्रवरोह--रेनिध्॒प, म॑ग मरेग, रेसा 


वादी-प, संवादी-रे पकड़--निरिग, म॑ंप, मंग, मरेग, धमंग, रेसा 
स्वर--रे-ध कोमल, म तीत्र समय--सायंकाल द 

 - पह राग पूर्वी से मिलता-जुलता है, किन्तु पूर्वी में दोनों मध्यम हैं और इसमें _. 
. पीत्र मध्यम ही है, इस भेद से यह पूर्वी से बचा लिया जाता है। इस राग मैं जा 


कह 


_डैग तथा रेंनिध॒प, ये स्वर-समुदाय राग-दर्शंक हैं ०28 25 





पंगीत-विशा रद १९५ 
परज द 

दोनों मध्यम लीजिए, रि-ध कोमल सुखदाई | 

स-प वादी-संवादि लखि, शुनिजन परज सुहाई॥ 


राग--परज वजित स्वर--भारोह में रे-प 






री डक प्रारोह--निसाग, मंघ॒ुनिसों 
--औडुव-सम्पूर्णा | प्रवरोह-सां, निधुप, मंप, गमग, टेसा.. 


| पकड़--सां, निध॒प, मंपधप, गमग... 
समय--रात्रि का भश्रन्तिम भ्रहर 
मालूम हर कक उत्तरांगप्रधान है, प्रतः इसमें तार-घडज की चमक इहुंत सुन्दर 
पल न | है 8 इस राग की गति कुछ चंचल है, इसीलिए बसन्‍्त राग से यह 
जाती हैं जो लिया जाता है। जब इस राग की कुछ तानें निषाद पर पद की 
पक है हे तं हे यह्‌ ओर भी स्पष्ट हो जाता है। सांरंसांरे, निधनि, ये स्वर इसमें 
र दिखाई देते हैं। धपगमग, मंध॒निसां, यह स्वर-समुद्दाय राग-दरशंक है। 


वादी--सा, संवादी--प 
हम कोमल, दोनों मध्यम सम नमन कोमल, दोनों मध्यम 


प्रिया 
ठाठ मारवा में जबहिं, दीनों पंचम त्याग । 
ग-नि वादी-संवादि सों, कहयो पूरिया राग ॥ 


शाग-पूरिया वर्जित स्वर--प 


५ सं: 3 आरोह-निरिसा ग मंध निरेसां 
वादी--ग ्् भ ह अ्रवरोह--सा निधघम॑गरेसा: ब थे 
स्वर--रे कक अप पकड़-ग, निरेसा, निधुनि मैधू, देता 
जज मील, में लोक 3 न सन्धिप्रकाश-काल (सायंकाल) 


प्रकाश इस राग का मुख्य चलन मन्द्र श्जर म ध्य-स्थानों में रहता है। यह सन्धि- 
में राग है। निषाद और मध्यम की संगति इसको शोभा बढ़ाती है। मन्द्र-सप्तक 
» निधनिमंग, ये स्वर राग का स्वरूप स्पष्ट करते हैं । 


सिद्व्रा 


ग-नि आरोहन त्यागकर, कोमल ग-नी बखान | (८ 


| की सब. | खून हँ 


स-प॒ संवाद बनायकर, सुधर सिंदूरा जीने 3 5 पा 


१६९६ संगीत-विश्ञारद 


राग--सिंदू रा वाजित स्वर--आ्रा रोह में ग, नि 
ठाठ--काफी आरोह--सा, रेमप, ध सां 
जाति--ओरौडुव-सम्पूरां श्रव रोह--सां निधपमग, रेमगं, रेसा 
वादी--सा, संवादी--प पकड़--सा, रेमप, ध, सां निधपमग रेसा 
स्वर--नि-ग कोमल समय--सायंकाल 





इस राग को सेंघवी भी कहते हैं। कोई-कोई गुणो जन निषाद के वर्जित्व पर 
मतभेद्र रखते हैं, श्रतः आ्रारोह में कभी-कभी कोमल नि ले लिया जाता है।. “राग- 
विबोध' में इसे 'सिघोंड़ा' नाम क्या है। 


कालिगडा 


रि-घ कोमल कर गाइए, भेरव ठाठ प्रमान.। 
स-प संवादी-वादि सों, कालिंगड़ा पहचान ॥ 


राग--कालिगड़ा वर्जित स्वर--कोई नहीं 
ठाठ--भेरव आरोह--सारेगम, पधुनिसां 
जाति--सम्पूर्ण द अवरोह--सांनिधप, मगरेसा 
वादी--प, संवादी--स् १ पकड--धप, गमग, नि, सारेग, मम 
स्वर--रे-घ कोमल समय--रात्रि का _ पकोमल || समय--रात्रि का अन्तिम प्रहर 


कालिगड़ा गाते समय रे ध॒ स्व॒रों पर भ्रान्दोलन अधिक देने से भेरव की झलक 
भ्राने लगती है। इसीलिए इसमें पंचम वादी और षडज संवादी मानते हैं, क्योंकि 
घेवत वादी होगा, तो उस पर आन्दोलन भी अ्रधिक होंगे। परज राग से भी इसकी 
प्रकृति बहुत-कुछ मिलती-जुलती है । 


बहार 


चढ़त रि उतरत धा बरजि कोमल कर गन्धार | 
दोउ निषाद, संवाद म-स, पांव राग बहार ॥ 









उप. मिल: वर्जित स्वर--भारोह में रे, अवरोह में था 
ठाठ--काफी  भ्रारोह-सा, गम, पग॒म, नि धनिसां 
जाति--षाडव-षाडव अवरोह-सां, जिपसप, ग॒म, रेसा |. «८ 
वादी--म, संवादी--सा | पकड़-मपग॒प, ध, निसां “. व्यम 


स्वर--ग कोमल, निषाद दोनों समय--मध्य रात्रि 








पंगीत-विशारद ; १६७ 


के इसका गायन-समय शाख्ं में यद्यपि मध्य-रात्रि का दिया गया है, किन्तु वसनन्‍्त 
ऋतु में यह राग चाहे जिस समय गाया-बजाया जा सकता है, ऐसा संगीतज्ञों का मत 


में गे नि 
है। इस राग में म-घ की संगति भली मालूम देती है। निनिपम, पग॒, म, ध, निसां 
यह स्वर-समुदाय बहार में बार-बार दिखाई देता है । 
अडाना 


: कोमल ग-ध, दोउठ नी लगे, स-प संवाद बताहिं | 
चढ़त ग, उतरत धा बरजि, राग अड़ाना माहि ॥ 





राग-भड़ाना वाजित स्वर--आरोह में ग, श्रवरोह में घ 
ठाठ--भ्रासाव री ग्रारोह--सारेमप, धनिसां 

जाति--षाडव  झ्रवरोह--सांधुनिपमप, गुम, रेसा 
वादी-- सा, संवादी प | पकड--सां, ध निसां, घ, निपमप, गुमरेसा 








स्वर--ग-घ कोमल स्वर-ग-ध कोमल तथा दोनों निषाद | समय- रा हम दोनों निषाद समय--रात्रि का तीसरा प्रहर 





इस राग का आरोह करते समय सारंग को छाया स्पष्ट दिखाई देती है। 
धवरोह में “गुम रे सा', इस प्रकार वक्र गान्चार हैं। मध्य ग्रोर तार-सप्तक में 
इसका विस्तार भ्रधिक है । 


धानी 
वादी गा, संवादि नी, ग-नि सुर कोमल जान । 
-रि-घ वर्जित कर गाइए, ओड़व धानी मान ॥ 


राग--धानी तक कं कप पा अवकलाय तक हज 7 गा | बजित स्वर>रे, ध यु 
ठाठ--काफी आ रोह--सा, ग॒मप, लिस 


जाति--ओ्ौडुव प्रवरोह--सां, ज्िप, मग, सा 
वादी--ग, संवादी--नि पकड-निसागु, मप, निसां,सांनिप, मग॒, सा 
द स्वर ग-निकोमल___ समय ते _--ौ+5 ग-नि कोमल समय -सावंकालिक 





कोई-कोई में थोडा-सा ऋषभ लेते हैं । प्राचीन ग्रन्थों 
ई-कोई गायक घानी के अवरोह दास बत्रित:ताबा रे-घ बिक 5० 


: में भी घानी का उल्लेख मिलता है। 'संगीत-पा द 
 इसप्रकार धानी के दो रूप दिए हैं। .. .. - हे लुक 






१९८ संगीत-विशा रद 
मॉँड 


स-प वादी-संवादि कर, नी स्वर कंपित होइ। 
शुद्ध ओर सम्पूर्ण है, मांड राग कह सोइ॥ 







वायमाद 3:55 7. जा घर ऊना जज आओ वॉजित स्व॒र--को ई नहीं 
ठाठ--बिलावल | आरोह--सागरेमग पमधप निधस्ां 
जाति--वक्र-सम्पूर्णा भ्रवरोह--सांघनिप धमपग मसा 

. वादी--सा, संवादी--प | पकड़--सा, रेग, सा, रे, ममप, धघ, पघसां 
स्वर--सब शुद्ध समय--सावंकालिक 


हू राग मालवा (राजस्थान) प्रान्त से उत्पन्न हुआ है। इसका स्वरूप वक्र है। 
दिखेधल राग में सा, म, प, ये स्वर भ्रत्यन्त महत्त्वपूर्ण हैं। निषाद पर कम्पन इस राग को 
वशेषता है। श्रारोह में रे-ध स्वर दुबंल हैं, श्रवरोह में वक्र हैं। जैसे साग, रेम, 
गप इत्यादि । 


गौडुमल्लार 


ग-नि के दोनों रूप लखि, चढ़ते अल्प सम्दार | 
म-स वादी-संवादि तें, कहत गौड़मल्लार ॥ 


राग--गौड़मल्लार वर्जित स्वर--कोई नहीं 

ठाौठ-काफो . आररोह-सा, रेगम, रेप, मपघसां 
जाति--सम्पूर्ं प्रवरोह--सांवनिपमपमगरेसा । द 
वादी- म, 35 आर पकड़--रेगरेमग रेसा, पम्प, ध्सां धपम । 
स्वर-दोनों ग, नि 3-० पद ८+ “समगर-वोप हर: वि दिन,वर्षाऋतुमें प्रत्येकसमय 


क्‍ इस राग के बारे में दो मत हैं। एक मत इस राग को काफी ठाठ का मानता 
है, तो दूसरा मत इसे खमाज ठाठ का बताता है। यह मतभेद लैकर गान्धार स्वर के 
बारे में दोनों मत अ्रपने विचार भिन्‍न रखते हैं। खयाल्र-गायक तीव्र गान्धार लेते हैं 
झोर श्रुवषद के गायक कोमल ग लगाते हैं, किन्तु ऐसा करने से इसे मियाँमल्‍्लार से 
सं कठिन हो जाता है। अ्रत: इसमें सदेव शुद्ध गान्धार ही लेना चाहिए। यह 
मौसमी राग है, भ्रत: इसके गीतों में प्रायः वर्षा-ऋतु का वर्णंन मिलता है। 


गा वादी, संवादि नी, कोमल लियो निषाद। 75 


यो ्ज | | 
ञँ (पक 
शा 


ब्ब्णु 
राग मिंकोटी गाइए, प्रथम रात्रि के ल्‍ 
। |; ः । र्‌ 33 बाद ॥ ॥एप।ज़ जाप) बजा णाज। 
("ता ता 8 95795 


पंगीत-विद्ा रद १६९ 


राग-भिकोठी. | वजित स्वर--कोई नहीं 


ठाठ--खमाज ग्रारोह--सारेगम पघनिसां 
जाति--सम्पूर्रा प्रवरोह--सांनिधप मगरेसा 

वादी--ग, संवादी--नि पकड़--धुसा, रेम, ग, पमगरे, सानिधप्‌ 
स्वर--नि कोमल समय--रात्रि का दूसरा प्रहर 





मं विशेष यह खमाज ठाठ का आश्रय राग है। इस राग का विस्तार मन्द्र व मध्य-सप्तक 
में विशेष रूप से रहता है। 'ध॒सा, रे मग” यह स्वर-समुदाय राग वाचक है । 


श्री 


आरोहन ग-ध बरजकर, रि-ध कोमल, मा तीख | 
रि-प वादी-संवादि तें, श्री राग को सीख॥ 


राग--श्री क्षाज्नाज+्परम्तलरमारेहमे ग. व... वर्जित स्वर--आ्रा रोह में ग, घ 
ठाठ--पूर्वी ग्रारोह--सा, रे म॑ प, निसां 
जाति--भ्रौडुव- सम्पूरों ग्रवरोह--सां, निध, पमंगरे, सा २ 
वादी-- रे, संबादी--प पकड़--सा, रेरे, सा, प, म॑गरे, गरे, रे, सा 
_स्वर-रे-ध कोमल, म तीव्र | समय--सायंकाल (सन्धिप्रकाशकान) _ (सन्धिप्रकाशकाल)_ 





यह बहुत गम्भीर भौरु लोकप्रिय राग है। रे-प की संगति जब इस राग में 
करते हैं, तब यह बहुत मधुर मालुम देता है। 'सा ग रे रे सा', यह स्वर-समुदाय इसमें 
प्रिय मालूम होता है । 


ललित 


दो मध्यम, कोमल ऋषभ, पंचम वजित जान | 
म-स॒वादी-संवादि सों, ललित राग पहचान ॥ 


राग--ललित 7 >कलनन ध्सकप सा कनडप वर पदक तन तन पक मल 233 कक पर बजित स्वर--प उबछ 
ठाठ--मा रवा पग्रारोह--न्रिगम मंमग 58 
'जाति--षाडव पग्रवरोह--रे निध मंघ म॑मग रे सा 
वादी--म, संवादी--सा पकड़--निरिगम धर्मधम॑म ग -+ 


_स्वर-कोमल रे, दोनों मध्यम पथ | 5 समय--रात्रि का अन्तिम प्रहह __ _ 





र०० द संगीत॑-विशारद | 
इस राग में धम धर्म, यह स्वर-प्रयोग तथा निरेगमम॑मग, यह स्व॒र-समुदाय 


राग को विशेषता को व्यक्त करते हैं। कुछ ग्रन्थों में इस राग में कोमल धेवत लिखा 
है, किन्तु इधर तीव्र घेवत ही लिया जाता है । >>परज्ी 


मिथॉमल्लार 
गा कोमल, संवाद म-स, उतरत धेवत ठार। 
दोउ निषाद के रूप ले, कहिं मीयॉम॑ल्लार ॥ 


राग-मियाँ मल्‍्ला र . व जित स्वर--आरोह में घ 

ठाठ--काफो क्‍ आरोह--रेमरेसा, मरे, प, निध, निसां 
जाति--स म्पूर्ण -षाडव क्‍ अवरोह--सांनिप, मप, गुम, रेसा 
वादी--म, संवादी--सा | पकड़-रेमरेसा,निपुम॒प,निंधुनिसाप,गमरेसा 
स्वर--दोनों निषाद, ग कोमल >-7777+7 2 अल समय--संध्य-रात्रि और वर्षा ऋतु में सदेव ध्य-रात्रि और वर्षा ऋतु में सेव 


..... न्‍्हड़ा और मल्लार के संयोग से यह राग बना है। इस राग में दोनों निषाद 

लगते हैं और कभी-कभी कुशल गायक एक के बाद दूसरा निषाद बराबर लेकर भी 
राग-हानि से इसे बचा लेते हैं। इस राग का भ्रालाप विलम्बित लय में करके जब 
उसका विस्तार मन्द्र-स्थान में होता है, तब बड़ा सुन्दर ओर करुंप्रिय लंगता है। 
कहते हैं कि यह राग मियाँ तानसेन के द्वारा श्राविष्कृत हुआ है। वादी-संवादी के 
बारे में कुछ लोगों का मत वादी सा, संवादी प के पक्ष में है, किन्तु भातखंडे के 
अनुयायी भ्रधिकतर म वादी तथा सा संवादी ही मानते हैं । 


_दरबारीकान्हड़ा 
ग-ध-नी कोमल जानिए, उतरत घेवत नाहिं। 
सुन दरबारीकान्हड़ा, रि-प॒ संवाद बताहिं ॥ 


वर्जित स्वर--अ्रवरोह में ध कल 

| आरोह--निसारेगरेसा मप धनिः 

| अवरोह-सां ध॒निप, मप ग॒ म रेसा 

पकेड़-ग, रेरे, सा, घु, लिसा, रे, सा 

२२२०० 57७... | समय-मंध्य-राति 
इस राग में गुणी लोग जलद झौर सीधी तानों में गान्धार स्वर को - ० 

ही छोड़ देते हैं। गान्धार पर आ्रान्दोलन इस राग की विचित्रता बढ़ाता है न 7 

को संगति इसमें बड़ी प्यारी लगती है । कहते हैं कि मियाँ तानसेन ने यह राग-बवीं | 

.. करके दरबार में ध्रकबर बादशाह को सुनाकर उसे प्रसन्‍न किया था। अंकल." हम 


राग-दरबारीकान्हड़ा 
ठाठ--श्रासावरी 
जाति---सम्पूरणं-घाडव 
वादी--रे, संवादी--प 
स्वर--ग-ध-नि कोमल 
2४ सके सक 










संगीत-विशारद १०१ 


रि-ग-धा कोमल , तीत्र मा, ध-ग संवाद बखान । 
सम्पूरन तोड़ी कही, टिंतीय प्रहर दिन मान ॥ 


राग--तोडी गत 7 दजित स्वर कोई नहीं % लकी वर्जित स्वर--कोई नहीं 

ठा5--तोड़ी भ्रारोह--सा, रेग॒, मंपध, निसां 

जाति--सम्पूरां ग्रवरोह--सांनिधप, मंगु, रे, सा 

वादी--ध, संवादी--ग पकड़--धुनि सा, रे, गरे, सा, म॑ग॒ रेस, रेसा 
' स्वर-रे-ग-ध कोमल, म तीव्र समय--दिन का दूसरा प्रहर 


इस राग में पंचम स्वर का प्रयोग कुछ कमी के साथ करना चाहिए । इस रात 
की विचित्रता रे, ग्‌ तथा घु, इन तीन स्वरों पर निर्भर है। तोड़ी कई प्रकार की 
प्रचलित है, किन्तु राग तोड़ी के लिए तोड़ी, शुद्धतोड़ी, मुलता नीतोड़ी अथवा मिरयाँ 
की तोड़ी, ये नाम लिखे जाते हैं। इनके भ्रतिरिक्त बिलासखानीतोड़ी, देसीतोड़ी, 
भ्रासावरीतोड़ी, गान्धारीतोडी, जोनपुरीतोड़ी, बहादुरीतोड़ी, लाचारीतोड़ी इत्यादि 
जितने नाम हैं, वे इस राग से भिन्‍नता रखते हैं; भ्र्थात्‌ वे राग बिलकुल अलग- 
अलग हैं । 


मुलतानी 


कोमल रि-ग-धा, तीज्र मा, प-स संवाद सजाई । 
चढ़ते रि-ध को त्यागकर झुलतानी समकाई ॥ 





बल 7 ताप पता कब लस जल्इस्पा 7 
ठाठ--तोडी झारोह--निसा ग्॒मप निसां 
जाति-- ओोडुव-सम्पूर्ण द झवरोह-सां निध॒प, म॑ंग॒, रेसा 
वादी--प, संवादी--सा | प्रकड़-निसा म॑ग॒, पग॒, रेसा 
स्वर-रे ग खर-रेगधकीमल, मतीत्र._ समय वर कोमल, म तीत्र | समय--दिन का चौथा प्रहर _ 





तोड़ी की तरह इस राग में भी रे ग घ॒ का प्रयोग बड़ी कुशलता से करना 

होता है । इन स्वरों के गलत उपयोग से राग का स्वरूप बदल सकता है श्रौर तोड़ी 
की छाया भा सकती है। मुलतानी में म-ग की संगति ओर पुनरावृत्ति होती है । 
काफी ठाठ से आगे सन्धिप्रकाश रागों में प्रवेश करने के लिए यह रात भत्मन्त  . 
उपयोगी है । इस राग में सा-प-नि विश्रान्ति-स्थान माने जाते हैं। प्राचीन स्का 
. ग्रन्थों में भी तीव्र मध्यम की मुलतानी पाई जाती है। >> ला 


॥2॥। ७४ ६४३9 3।|॥ (हो. 3५0५] &7 
076/707€ [का छएलाह छँडीड 


२०२ संगीत-विद्यारद 
रामकली 


भेरव के ही मेल में, म-नि दोड रूप लखाय | 
रि-ध कोमल, संवादि प-स, रामकली बन जाय ॥ 


_राग--रामकली | वजित स्वर--कोई नहीं 

ठाठ--भेरव प्रारोह--साग मप धनिम्तां 
जाति--सम्पूर्णो प्रवरोह--सांनिध पर्म पधनिध पगमरेसा 
वादी--पंचम, संवादी--षडज पकड़--धुप म॑प धनिध पगमरेसा 

स्व र--रे-ध कोमल तथा म-नि दोनों समय--प्रात:काल 


रामकली का साधारण स्वरूप भैरव राग के समान है। रामकली के कई 
भ्रकार सुने जाते हैं। एक प्रकार में म-नि भ्रारोह में वर्जित हैं । इस प्रकार को शास्त्रा- 
घार तो है, किन्तु प्रचार में बहुत कम दिखाई देता है। 

रामकली का एक ओर प्रकार है, जिसके आरोह-प्रवरोह में सातों स्वर लगते 
हैं; किन्तु यह प्रकार भेरव से मिल जाता है। उससे बचने के लिए इस प्रकार में 
गुरी लोग एक परिवतंन यह बताते हैं कि भेरव का विस्तार मन्द्र और मध्य-स्थान में... 
रहना चाहिए श्लोर रामकली का मध्य और तार-स्थान में विस्तार होना चाहिए। 


रामकली का एक तीसरा प्रकार भी है, जिसमें दोनों म और दोनों नि प्रयोग 
किए जाते हैं । यह प्रकार खयाल-गायकों से प्राय: सुनने को मिलता है। इस प्रकार 
में त्रीत्र म भलोर कोमल नि, इन दोनों स्वरों का प्रयोग एक अनूठे ढंग से होता का है। 
मंपधनिध॒प, गमरेसा, इस प्रकार की तानें रामकली के इस प्रकार में प्रायः मिलती हैं। « 
यही रूप श्राजकल गाया जाता है द 

उपरिवर्शित प्रकारों के कारण इसके वादी-संवादी में भी मतभेद होना स्वाभा- 
विक है, किन्तु दोनों मध्यम और दोनों निषाद वाले प्रकार में वादी पंचम और संवादी 
पडुज़ मानना ठीक होगा, ऐसा ही भातखंडें-पद्धति के अनुयायी भी मानते हैं । 


विभास (भरव ठाठ) 


जब भरव के मेल सों, म-नि सुर दिए निकास | 
द रि-ध कोमल, संवाद ध-ग, ओडुव रूप विभास ॥ 
राग--विभास वर्जित स्वर--म, नि 
जाति--भोडुव 
वादी--घ, संवादी--ग 
स्वर--रे-घ कोमल 





पंगीत-विशारद २०३ 


जिन रागों में म-नि वर्जित होते हैं, उनमें ग-प की संगति बहुत प्रिय मालूम द 
होती है। यह उत्तरांग प्रधान राग है। विभास में जब धेवत लेकर पंचम पर राग 
पमाप्त होता है, तो श्रोताग्रों को बड़ा श्रानन्द झ्रता है। विभास की तरह ही सायं- 
कील 3: का एक राग 'रेवा' है, किन्तु रेवा में ग वादी है श्लोर विभास में घ वादी है । 
इस भेद से गुणीजन विभास और रेवा को भ्रलग-भ्रलग दिखा देते हैं । 

इसके अतिरिक्त “विभास' नाम के दो राग और हैं। एक विभास पूर्वी ठाठ का 
है श्रोर एक मारवा ठाठ का, किन्तु उपयुक्त विभास भेरव ठाठ का है, अ्रतः उनसे इस 
विभास का कोई मेल नहीं । 

पीलू 


ध-ग-नी तीनों सुरन के कोमल-तीवर रूप | 
ग-नि वादी-संवादि लखि, पीलू राग अनूप ॥ 


राग-पी लू वर्जित स्वर--कोई नहीं शमपीतू .........._ वजित स्वर को नही. ३ 
ठाठ-काफी श्रारोह--सा रेगु, मपधप, निधपसां 
जाति--सम्पूर्ण झवरोह--निधपमग, निसा 
वादी--ग, संवादी --नि पकड़--निसागनिसा, पृधुनिसा 
स्वर--सभी लग सकते हैं समय--दिन का तीसरा प्रहर 


पीलू राग को सभी पसन्द करते हैं। भरवी, भीमपलासी, गोरी पा प्रा फन कस हा केस मोमपलासी, गोरी इत्यादि रागों 
के मिश्वणा से इसकी रचना हुई है, भरत: बारहों स्वर प्रयोग करने की इस राग में छूंठ 
है। तीब्र स्वरों का प्रयोग प्रायः भ्रवरोह में ग्रधिक किया जाता है । 
आ्रासा 
ओड॒व-संपूरन कहत, आरोहन ग-नि त्याग | 
म-स वादी-संवादि तें सोभित आसा राग ॥ 
आजाद पा 77 77 77 पद जा घारद वे चल वजित स्वर-आरोह में ग-नि _ 






- राग--श्रासा 
ठाठ--बिलावल | आरोह--सा रेमपधसां 
जाति--भ्रौडुव-सम्पूर्रां | झवरोह--सांनिधप मगरेसा 
वादी-म, संवादी--सा पकड़-रेमपधसांनिधपम गरेसारेगसानिधुसा 
स्वर--सब शुद्ध “5: अमबन रा विका है का दूसरा अ्रहर ह 


इसमें सभी शुद्ध स्वरों का प्रयोग होता है। इस राग को झारभी नामक राग से 
बचाने में सावधानी बरतनी पड़ती है। “आासा' के आरोह में ग-नि का प्रयोग अल्प 


>यवा वजित होता है। 
पटदीप ्द् 
गा कोमल, संवाद प-स, चढ़ते स्थि न लगाये 
ओडुव-सम्पूरन कहयो, तब पटदीप सुदाय ॥| 


२०४ . सं गीत-विज्ञारद । 


राग-पटदीप............. | वजित स्वर-प्रारोह में रेघ 
ठाठ--काफो आारोह--निसा गम पनिसां 
जाति--श्रौडुव-सम्पूर्ण. अ्रवरोह--सांनिधप मगरेसा 
वादी-- पंचम, संवादी--षडज पकड़--साग मगरे सानि, साग्रेसा 
स्वर--को मल गान्धा र | समय--सायंकाल 





..._ यह राग भीमपलासी से बहुत-कुछ मिलता-जुलता है, किन्तु भीमपलासी में 
कोमल निषाद है और इसमें शुद्ध है। इस कारण कोमल निषाद का बचाव करके 
इसे गाना चाहिए। इसी प्रकार का एक राग पटदीपकी (प्रदीपकी) नामक 
श्री भातखंडे की 'क्रमिक पुस्तक मालिका' भाग ६ में मिलता है, किन्तु उसमें कोमल 
निषाद तथा दोनों गान्धार लिए हैं; इससे वह प्रकार अलग ही है। 
पटदीप राग में निषाद पर विश्वान्ति लेकर उस निषाद से ही जोड़कर सागरेसा, 
यह स्वर-समुदाय लेना चाहिए, ऐसा मत श्री पटवर्धन जी का है। 
रागैश्री (रागेश्वरी) 
आरोहन प-रि वज्य कर, उतरत पंचम हानि । 
दोऊ नी संवाद ग-नि, रागेश्वरी बखानि॥ 
वननननननननननननननननभनभनननननननननन_--झ----ं---ममााणणततत...। || ।?ै“॥ौ“" आटा नकमन न न. न्च्ख्न्च्ाा 
राग- रागेश्री वर्जित स्वर-श्रा रोह में प-रे, अव रोह में प 
ठाठ-खमाज आरोह--साग मधनिसां 
जाति--भ्रोडुव-घाडव ग्रवरोह--सांनि धम गरेसा 
वादी--ग, संवादी-नि पकड़--गमधनि सांनिध 5 मगरेसा 
स्वर--दोनों निषाद समय--रात्रि का दूसरा प्रहर 
इसमें पंचम स्वर तो बिलकुल नहीं लगता और आरोह में ऋषभ भी नहीं 
लगाया जाता । ध-म की स्वर-संगति इसमें बहुत सुन्दर मालूम होती है। उत्तरांग ँ 
में बागेश्री का श्राभास होता है, किन्तु पूर्वांग में श्राया हुआ तीत्र गान्धार बागरेश्नी का 
भ्रम हटा देता है, क्‍योंकि बागेश्री में कोमल गान्धार लगता है । 


पहाड़ी 


ओडुव करके गाइए, म-नि को दीजे त्याग । 
स-प वादी, सम्बादि ते, कहत पहाड़ी राग ॥ 
3: वजित स्वर-म नि. 

ठाठ-बिलावल आरोह-सारेगप घसां ््य 
जाति-भौडुव सकल भ्रवरोह-सांघप, गप, गरेसा.._ 
वादी-षड्ज, संवादी-पंचम पकड़-ग, रेसा, ध॒, पृध॒सा > 

सन शंड. 2 सास वंश: 75 
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रागपहाड़े .. पप:ु---६३३४+ 
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पगीत-विद्यारद 


जनों नि, बाको शुद्ध. >> संमंब--राति का मम जनक 


जीता है। मध्यम पर भ्रनेक बार विश्रान्ति होती है, जिससे सार 


२०५ 


इस राग में मध्यम भ्रौर निषाद स्वर इ तने दुबंल हैं कि उन्हें वजित ही कहना 
उपयुक्त होगा । जब इस राग में भूपाली की छाया दिखाई देने लगती है, तो चतुरु 
गायक इसके अ्रवरोह में थोड़ा मध्यम 'ग मग रे सा', इस प्रकार लगाकर भूपाली से इसे 
बचा लेते हैं। मन्द्र-सप्तक के घैवत पर विश्रान्ति लेने से इस राग का सौन्दयं बढ़ता है। 
जोगिया 

आरोही वर्जित ग-नी, अवरोहन गा त्याग । 

रि-ध कोमल, संवाद म-स, कहत जोगिया राग ॥ 
का क्या 7777 जजत स्वर -आरोह में ग॒ नि, अवरोह में ग वर्जित स्वर-आरोह में ग नि, भ्रवरोह में ग 







राग--जोगिया 

ठाठ--भरव आ्ररोह--सा रे म प ध॒ सां 

जाति-भ्रोडुव-घाडव ग्रवरोह--सां नि घ प ध मरे सा . 
दी सा 

“दाम, संवादी-सा  पकड़--म, रेसा, सारे रेमरेसा 


स्वर-रे, घ कोमल समय--प्रात:काल 


रेम और घ॒-म को जम और थम को स्व॒र संगत्ति इस राग को रजकता बढ़ाती स्व॒र-संगति इस राग की रंजकरता बढ़ाती है। मध्यम स्वर 
मुक्त रखने से यह राग विशेष श्रच्छा लगता है। संगीत-मर्मज्ञों का कहना है कि इस 
राग 2 रचना भेरव और सावेरी के सम्मिश्रण से हुई है। सावेरी राग कर्नाठकी 
सथों में पाया जाता है। भातखंडे-मतानुसार इस राग के भवरोह में किसी-किसी 
स्थान पर कोमल निषाद लेते हुए कोमल धेवत पर श्नाते हैं। 
मेघमल्लार 
जब काफी के मेल सों, ध-ग सुर दीने ठार। 
दोउ निषाद, संवाद स-प, ओड़॒व मेघमलार ॥ 


राग-मेघमलल्‍्ला र वर्जित स्वर--ध, ग 

ढाठ--काफी | झारोह-सा मरे मप निनिसां 
जाति--औडुव प्रवरोह-सां नि प मरे मनि रेसा 
वादी--सा, संवादी--प पकड़--मरेपमरेसा, निपुनिसा 





 समय--रात्रि का प्रथम श्रहर 


ऋष भ स्वर पर होने- 


म रे प, यह स्वर-विन्यास मेघमल्लार की विशेषता है| 
व्यक्त करता है। यह 


ताला आन्दोलन इस राग की सुन्दरता बढ़ाकर राग का स्वड्य 
शरद, ममम लगाकर कई बार किया 
रलन रे, रे, रे, इस प्रकार ऋषभ पर मध्यम का कझा | कई बार किया 


है। इस राग में घेबत लगाकर भी कोई-कोई गायक गाते हैं। मकान 
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;ग की छाया दूर होती _ 


ताल-मात्रा-लय-विवरण 


| 
ताल--जिस भ्राधार पर गायन, वादन और नृत्य होता है, उसकी क्रिया नापने.. 
को 'ताल' कहते हैं। जिस प्रकार भाषा में व्याकरण की श्रावश्यकता होती है, उसी. 
प्रकार संगीत में ताल की श्रावर्यकता होती है । गाने-बजाने और नाचने की शोभा 
ताल से ही है; यथा:-- 


तालस्तलप्रतिष्ठायामिति धायोध॑जि स्मृतिः | 
गीत॑ वाद्य' तथा नृत्यं यतस्ताले प्रतिष्ठितम्‌ ॥ 


ताल शब्द “तल धातु (प्रतिष्ठा, स्थिरता) से बना है । तबला, पखावज इत्यादि 
ताल-वाद्यों से जब गाने के समय को नापा जाता है, तो एक विशेष प्रकार का आनन्द 
प्राप्त होता है। वास्तव में 'ताल” संगीत की जान है, ताल पर ही संगीत की इमारत 
खड़ी हुई है । 


भात्रा--मात्रा! ताल का ही एक हिस्सा है, क्योंकि मात्राओरों के योग से ही 
समस्त तालों की रचना हुई है। एक-सी लय या चाल में गिनतो गिनने को मात्रा 
कह सकते हैं । यदि घड़ी की एक सेकिड को हम एक मात्रा मान लें, तो १६ सैंकिड में 
तीनताल का ठेका बन जाएगा, १२ सैंकिड में एकताल का ठेका बन जाएगा झोर 
१० सेकिड में भपताल हो जाएगी । इसी प्रकार बहुत-सी तालें बनी हैं । 


लय--मुर्य लय तीन प्रकार की होती हैं-१. विलम्बित, २. मध्य तथा 
३. द्रत । 


विलम्बित लय--जिस लय की चाल ब हुत धीमी हो, उसे विलम्बित लय 
कहते हैं । विलम्बित लय का भ्रन्दाज, मध्य लय से यों लगाया जाता है--मान लीजिए, 
एक मिनट में आ्रापने एक-सी चाल से ६० तक गिनती गिनी, तो उसे अपनी मध्य लय 
मान लीजिए। इसके बाद इसी एक मिनट में समान चाल से ३० तक गिनती गिनी, 
तो विलम्बित लय कहेंगे, अर्थात्‌ ३० तक गिनती जो गिनी गई, उसकी लय बनिस्बत 
६० वाली गिनती के घीमी हो गई, भ्र्थात्‌ प्रत्येक गिनती में कुछ देर लगी । 'विलम्ब 
का श्र है--देर | 


मध्य लय--जिस लय की चाल विलम्बित से तेज और द्रत से कम हो, उसे 
मध्य लय कहते हैं। यह लय बीच की होती है। “मध्य” का भ्रथ है--बीच । 


हुत लय---जिस लय की चाल विलम्बित लय से चौगुनी या मध्य लय से 
दुगुनी हो, उसे द्रुत लय कहेंगे। ऊपर मध्य लय में बताया गया था कि १ मिनट में 
समान चाल से ६० तक गिनती ग्रिककर मध्य लय कायम की गई है। अब यदि . 
१ मिनट में १२० तक गिनती गिनी जाएगी, तो निश्चय है कि गिनती की चौः पा चाल तेज. 
हो जाएगी । द्वुत का अथ है--तेज । »प५ व् 
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ठेका--तबला या मृदंग के लिए प्राचीन शाख्त्रकारों ने भिन्‍त-भिन्‍त बोल वंसी 

ही भाषा में बना दिए, जेसी उन ताल-वाद्यों से प्रकट होती है | उन्हीं बोलों को जब 

हम तबला या मृदंग पर बजाते हैं, तब उसे ठेका कहते हैं। ठेका एक हो आवृत्ति का 

होता है, जिसमें मात्राएं निश्चित होती हैं। उन्हीं निश्चित मात्राग्नों के अनुसार गाने- 

बजाने का नाप होता है; जैसे कहरवा ताल में ८ मात्राएँ हैं और इसके दो भाग हैं । 

प्रत्येक भाग में ४-४ मात्राएँ हैं। पहली मात्रा पर सम श्र पाँचवीं पर खाली हैं। 
इस प्रक।र लिखेंगे:-- 





जा का आज पु सडक 0 के अं कक 7 5 
व [| ८ - गे: : सन २ ति ने 7 कर्क उत्सव 
ताल-चिह्न ८ $ 


यह कहरवा का ठेका हुआ । इसी प्रकार अन्य बहुत-सी तालों के ठेके हैं । 
दुगुन--किसी ठेके को जब दुगुनी लय में बजाया जाए, यानी जितने समय में 
कोई ठेका एक बार बजाया गया था, उतने ही समय में उसे दो बार कहा जाए या 
बजाया जाए, तो उसे दुगुन कहेंगे। इसी प्रकार किसी गीत को स्थायी या भ्रन्तरे को 
जितने समय में एक बार गाया जाए, ठीक उतने ही समय में उसे दो बार गा दिया 
जाए, तो वही 'दुगुन! कहलाएगी । 
तिशुन, चौगुन--इसी प्रकार जब कोई ठेका या गीत ४; ४5 में एक बार 
बजाया जाए और वही ठेका या गीत उतने ही समय के प्र्थात्‌ १ मिनट > में ही ३ बार 
गाया या बजाया जाए, तो उसे तिगुन कहेंगे । यदि १ मिनट में ४ बार गाया या बजाया 
जाए तो उसे चौगुंन कहेंगे । 
थे 4922 5 
आड़ी--कोई ठेका या गीत जिस मध्य लय में 5 हलक गाए, उस दे 
ह्यौढ़ी लय में गाने-बजाने को 'आड़ी” कहेंगे । मान लीजिए, १ मिनट में है व बस 
गिनी जा रही है, भर जब एक मिनट में &० तक गिनती गिनने लगे, तो उंहू. 
केहलाएगी ॥ हम 
कुआड़ी--यदि ठेके की गति मध्य लय से सवाई कु होती कर 2 अल में 
लय कहते हैं; जैसे १ मिनट में ६० तक गिनती गिनती 2 रही थी आर जब ६ 
ही ७५ तक गिनती गिनी जाएगी, तो उसे “कुआड़ी' कहंगे। हेड कब पर 5 
'बिश्राड़ी” अर्थात्‌ पौने दोगुनी लय हो जाएगी । लय का विशेष 
पृष्ठों में ताल के साथ दिया गया है। 
... सम--यह ताल का वह स्थान है, जहाँ से गान 
होता है। गायक-वादक ऐसे स्थान पर संगति करते हुए कफ जब 


गेताओं के मूह से ही 'आँ निकल जाती हैं। 5 
प्रकार का आनन्द झाता है और श्रोताओं के मु हूं से अनायास ही मा निर्क अर 


“बजाना या ताल का ठेका शुरू 


मिलते हैं, तो एक विश्वेष 
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या उनके शरीर का अंग हिल जाता है । 'सम्र” पर गायक-वादक विशेष जोर देकर 
उसे प्रदर्शित करते हैं। प्रायः सम पर ही गाने-बजाने की समाप्ति भी होती है। सम 
को 'न्‍्यास' भी कहते हैं । 

खाली--अ्रत्येक ताल के कुछ हिस्से होते हैं, जिन्हें भाग भी कहते हैं। इन 
भागों पर जहाँ हाथ से तालियाँ बजाई जाती हैं, वे तो 'भरी” कहलाती हैं और जिन 
भागों पर बन्द रहती है, वह खाली” कहलातो है । ताल में खाली भाग इसलिए रखने 
पड़े हैँ कि इससे सम आने का अन्दाज ठीक लग जाता है। खाली के स्थान का संकेत 
हाथ फंककर किया जाता है और भातखंडे-स्वरलिपि-पद्धति में इस स्थान को (०) 
शून्य द्वारा दिखाते हैं । 

भरी--ताल के जिन हिस्सों पर तालियाँ बजाई जाती हैं, उन्हें 'भरी” या 
तालियों के स्थान कहते हैं। बसे, जब हाथ से ताल दिखानी होती है, तब भरी ताल 
को थाप द्वारा दिखाया जाता है। 

यति--लब के चाल-क्रम (गति) को कहते हैं । प्राचीन श्ास्रों में यति के पाँच 
प्रकार माने गए हैं-- 

१ समा-लय के अन्तगंत आरम्भ, बीच और अन्त, इन तीनों स्थानों पर 

बराबर एक-सी लय का होना ही 'समा” यति कहलाता है । 
२. श्रोतावहा-जिसके आरम्भ में विलम्बित लय, बीच में मध्य लय श्रौर 
अन्त में द्रत लय हो, उसे 'श्रोतावहा' यति कहते हैं । 
३ मृदंगा--जिसके आ्रारम्भ और भ्रन्त में द्रत लय, बीच में मध्य लय या विल- 
म्बित लय होती है, उसे “मृदंगा” यति कहते हैं । 
४. पिपीलिका-जिसके आदि, अन्त में विलम्बित या मध्य लय और बो च में द्र्त 
लय होती है, उसे 'पिपीलिका” यति कहते हैं । 
४. गोपुच्छा--जो यति द्रुत लय से आरम्भ होकर क्रमश: मध्य और फिर विल- 
म्बित होती जाए, उसे गोपुच्छा” यति कहते हैं । 


आवृत्ति--आवृत्ति का भ्रथं है फेरना, दुहराना या चक्कर लगाना। जिस 
ताल को सम से सम तक जितनी बार दुहराया जाएगा, उसे उतनी ही आवृत्ति कहेंगे। 
कोई-कोई इसे ग्रावतेन या आवतंक भी कहते हैं । 
़._ जबे--जबं का श्रथ है झराधात या चोट । तबले पर जो थाप दी जाती है, उसे 
जब कहते हैं । इसी प्रकार सितार पर जो मिजराब द्वारा आ्राघात किया जाता है, उसे 
भी जब कहते हैं । । क्‍ 
कं शयदा--तबला या मृदंग पर बजनेवाले वर्णा-समृह तालबद्ध होकर प्रम्यास 
आने लगें भर उन्हें शाल्लीय रीति से तबला या मृदंग पर बजाया जा सके एवं उग- 
लियाँ सधी हुई और तेयार पड़ें, बोल स्पष्ट निकलें, तो उसे 'कायदा” कहते हैं। _ 
उड़ी तबला या मृदंग पर बजनेवाले बोलों का एक छोटा-सा समूह जेब 
दुगुन, तिगुन, चौगुन या भ्रठगुन की लय में बजाकर सम पर उसकी समाप्ति होती हैं; 


४ 775 ह7॥॥0970 अक्षरा ल*छ। 


तो उसे 'टुकड़ा' कहते हैं । ८4 शत अक 
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तिपल्‍ली--जिन शब्दों की गति की चाल बिना खंड किए तीन बार कहकर 
सम पर आए, उसे तिपल्‍ली कहते हैं । 

चौपल्ली---जिसके बलों के खन्‍्ड चार-चार मालूम हां 0छ क्‍ 

पलटा--तबला या मृदंग पर बजनेवाले बोलों के किसी समुह करों जब उलठ- 
पत्रटकर बजाया जाता है, तो उसे पलटा कहते हैं । *005 

तीया--किसी भी टुकड़े को तीन बार इस प्रकार बजाया जाए कि उसका 
ग्रन्तिम घा सम पर अ्ाकर पड़े, तो उसे तीया या तिहाई कहते हैं। 

सुखड़ा--किसी टुकड़े को सम से खाली तक भ्रथवा खाली से सम तक बजाने 
को मुखड़ा कहते हैं । 

मोहरा--यह तीया की भाँति ही होता है। अर्थात्‌ जब किसी टुकड़े को तीन 
वार बजाकर सम पर उसकी समाप्ति हो, तो उसे मोहरा या तीया कहते हैं । 

लग्गी--तबले में श्राड़ी चाल से जब “विंधाधिन घीनाड़ा” इत्यादि बोल 
जाए जाते हैं, तो उसे लग्गी कहते हैं । 

लड़ी--जिस प्रकार माला की लड़ी में दाने पिरोये जाते हैं, उसी प्रकार 
पराबर को लथ में ताल के बोलों को चुनकर दुगुन, चौगुन में बार-बार बजाया जाता 
है, उसे लड़ी कहते हे | 

पेशकारा--तबला या मृदंग पर बजनेवाले सुन्दर-सुन्दर बोलों को मिशेई 
प्रकार से बजाकर श्रोताओ्रों के सामने पेश करने को पेशकारा कहते हैं। पेशकारा के 


बोलों में यह विशेषता होती है कि वे ताल और लय के लहरे पर हिलते हुए एवं 
कर ् हे धक्का देते हुए चलते हैं। इन्हें कुशल तबला-वादक ही सफलताइवेंक बजा 


आमद--गायन-बादन या नृत्य के साथ तबला या मृदंग पर जब संगति 
उचती है, तो कुछ सुन्दर बोलों को आरम्भ में बजाया जाता है, उसे ही आमद या 
सलामी कहते हैं। 
बोल---तबला या मृदंग पर बजनेवाले अक्षरों से निर्मित जो शब्द बनते हैं, 
उन्हें बोल कहते हैं; जैसे किट, घिन, कड़ान, घिड़ान धा इत्यादि । 
उठान--भ्रामद या सलामी के बोलों को जोरदाद तिहाई मारकर जब उस 
पर आते हैं तब उसे 'उठान” कहते हैं । दल 
नवहक्‍्का--तिहाई को तीन बार बजाकर उसका आन अक्षर सम पर 


आए तो उसे नवहक्का कहते हैं । को के अल कब 
रेला--एक-एक मात्रा में चार, भ्राठ या अधिक अक्षरों के बोलो को लि 278 


0 ओ डिदातारएं १2739॥75/ 


. में सोधो चाल से बजाने को रेला कहते हैं। रेला कई श्रावृत्तियों के होते हैं ! कक ध् 
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२१० . संगीत-विशारद 


परन कक 5 
ताल की किसी भी मात्रा से आरम्भ होकर जो बोल सम पर समाप्त होता है, 
उसको भअ्थवा ग्रह से सम तक के बाज को परन कहते हैं । 
ताल के दस प्राण. 
प्रत्येक जातिके तालों में दस बातें अवश्य ही मिलेंगी, जिन्हें ताल के प्राण 
कहते हैं --१. काल, २. क्रिया , ३. कला, ४. मार्ग, ५. अंग, ६. प्रस्तार, ७. जाति, 
८. ग्रह, €. लय और १० गति । 
काल व 
समय का ही दूसरा नाम 'काल' है। काल से ही मात्राओं और तालों की 
रचना हुई है श्रोर इसी से लय बनती है । 
क्रिया 
किसी भी ताल की मात्राओ्ं के गिनने को क्रिया कहते हैं। क्रिया से ही हमें 
मालूम होता है कि अमुक ताल में कौन-कौन-से अंग हैं और वह कौन-सी ताल है। 
क्रिया के दो भेद माने गए हैं -- १. सशब्द क्रिया, २. नि:शब्द क्रिया | 
सशब्द क्रिया 
क्‍ ताल को मात्राओ्रों या समय को गिनने की वह क्रिया है, जिसमें प्रावाज उत्पन्न 
हो, भ्रर्थात्‌ ताली देकर मात्राएँ गिनना । 
निःशब्द क्रिया क्‍ 
.. ताल की मात्राएँ जब उँगलियों पर या मन-ही-मन में, बिना शब्द किए हुए 
गिनी जाएँ, तो उसे नि:शब्द क्रिया कहेंगे । 
कला 
.. मात्राओं के हिस्से (भाग) को कहते हैं; जेसे आधी मात्रा, चौथाई मात्रा या ८ 
मात्रा आदि । 


मार्ग 


रे प्राचीन ग्रन्थों में चार प्रकार के बताए हैं। श्रुव, चतुरा, दक्षिणा और वृत्तिका। 
कला के हिसाब से इन्हें भिन्न-भिन्न प्रकार से बांटा जाता था। किन्तु इनका वास्त- 
विक छप क्‍या था, इसका कोई पता नहीं चलता । 
अंग 
८ के ताल के समय में जो भिन्न-भिन्न भाग होते हैं, उन्हें भ्रंग कहते हैं। यह चेहँ रे 
कार के हैं, जिन्हें अ्रनुद्गुत, 50, लघु, गुरु, प्लुत और काकपद कहते हैं।. | -0५7 
. अनुद्ुत्त व इत में १. मात्रा, द्रुत में २. मात्रा, लघु में ४. मात्रा, गुरु में ८ मात्रा, हर 
. में १२ मात्रा और काकपद में १६ मात्राओं का समय माना गया है।.. 


पंगीत-विशा रद २ 


प्रस्तार--जिस प्रकार सात स्वरों के फंलाव से ५०४० तानें पैदा हुई हैं, उसी 
प्रकार एक मात्रा से लेकर १६ मात्राओ्रं तक के प्रस्तार से भिन्‍न-भिन्‍न तालें पंदा 
होकर उनकी संख्या ६५५३५ हो जाती है । प्रस्तार का श्रथे है--बढ़ाना या फैलाना । 

जाति---ताल के बोलों की रचना जितने-जितने अक्षरों से हुई है, उतके अनुसार 
पाँच जातियाँ कायम की गई हैं, जो निम्नलिखित हैं :-- 


१. चतुरश्र जाति ४ मात्राओओं के, लिए तक घधिन 

२. अ्यश्र जाति कै: ८।  अवृ्ात/ तकिट 

३. खंड जाति 2223 2 अं तकिट किट. 

४. मिश्र जाति बन 2-22: तक धघधिन तकिट 
५. संकोर्ण जाति 87 20228 तकधिन तक तकिट 


ग्रह--ताल के चार ग्रह होते हैं, जिन्हें सम, विषम, अ्रतीत और अ्रनाघात कहते 
हैं। १. जब गीत और ताल एंक ही स्थान से आ्रारम्भ हों तो उसे सम ग्रह कहेंगे। 
२. जब सम निकलने के बाद गाना शुरू किया जाए, तो उसे विषम ग्रह कहेंगे । विषम 
का भ्रथे है ग्समान या बराबर न होना। ३ अ्रतीत का श्र है पिछला या अन्त | 
ताल के सम का अन्त होने पर जब गायन श्रारम्भ किया जाता है, तो उस स्थान 
को भ्रतीत कहते हैं। ४. जब पहले गायन आरम्भ हो जाए भ्रौर पीछे ताल शुरू हो, 
तो उसे भ्रनाघात या अनागत ग्रह कहते हैं । 


लचघ्य-विवरण 


समय के किसी भी हिस्से की समान (एक-सी) चाल को “लय कहते हैं । जंसे 
घड़ी का पेण्डुलम एक-सी चाल में खट-खट क र रहा है। मान लीजिए, उसका प्रत्येक 
'खट' एक सैकिन्ड के समय में चल रहा है। यदि वही पेण्डुलम कोई खट एक सेकिन्ड 
में शरोर कोई खट डेढ़ सेकिन्ड में करने लगे, तो हम संगीत की भाषा में कहेंगे 
कि इसकी लय बिगड़ गई, भ्र्थात्‌ घड़ी की चाल बिगड़ गई । लय बराबर तभी रहेगी, 
जब वह घड़ी अपनी 'खट-खट' एक-सी लय में करती रहेगी । 

इसी प्रकार संगीत या गाने, बजाने तथा नाचने का सम्बन्ध लय से है। एक-सी 
चाल में किसी ताल को बजाया जाएगा, तो उससे एक प्रकार की लय स्थिर कर ली 
जाएगी। फिर उस ताल की गति घटाई या बढ़ाई जाएगी, तब लय बदल जाएगी। 
इस प्रकार मुख्य लय तीन मानी गई हैं :-- |; ४ 

१. मंघ्य लय, २. विलंबित लथ, ३. द्रुत लय। किन्तु जब संगीत कै बड़े-ब॑ ; 
कलाकर विशेष रूप से अ्रपनी कला का प्रदशन करते हैं, तो उन्हें उपयु फे तीन लयों 
के अतिरिक्त और लयों की भी प्रावव्यकता होती है। उनके लिए इन लया मा निर्माण॒- 
भोर हुआ--अति विलम्बित लय, तिग्रुन लय, चोगुन लय, भ्रठड्ुत न्‍ह 
भ्राड़ी लय और बिझ्लाड़ी लय। इस प्रकार लय के कुल दस भेद हुए । अत 7८ 


| जकरा..3 
ही 
लय कुआड़ी डॉ लय, 7१ 
॥ कै 
५ के ॥ थी धिकीए हैं धज।.. » 
» री कु जल 4 
बततें हल 
बतात. 
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२१२ सं गीत-विशा रद 
हैं कि इनमें भेद क्या है श्लोर इन्हें लिपिबद्ध कंसे किया जाएगा, श्रर्थात्‌ लिखा कैसे 
जाएगा । | 

लय की व्याख्या और उसे लिपिबद्धू करने का ढंग 
सध्य लय 
जब कोई गायक गाना आरम्भ करे, तो पहले उसकी बरात्रर को लय मालुप 


कर लेनी चाहिए। बराबर की लय को ही मध्य लय कहते हैं। मध्य का अ्रर्थ है 
बीच । भ्रर्थात्‌ वह इसी लय को आ्राधार मानकर भ्रन्य लयों का प्रदर्शन करेगा। 


ग्रगले पृष्ठ पर हम एक गीत की पहली लाइन दे रहे हैं। इसे मध्य लय में 
मानकर आगे को लय बताने में सुविधा रहेगी। साथ ही इस गीत की लाइन के 
सोलह अक्षरों को गाने का समय मध्य लय में सोलह सेकिंड मान लेते हैं। यह 
हमारा मानदण्ड है। इसी के गणित से अन्य लयों को समभने की चेष्टा की 
जाएगी । 
मध्य लय (तीनताल), मानदंड सोलह सैकिंड क्‍ 
ग्रीत-ज य ज य|गि रिघ र|न हु व रम न हर 
सेकिड-१ २ ३ ४|४ ६ ७ ८५ ६ १० ११ १२ | १३ १४ १५ १६ 
ताल- ना धी घी ना ना धी घी ना|ना ती ती ना |नाघी धी ना 
चिन्ह है. २ ह | ७ ३ 

उपयु क्त गीत के सोलह श्रक्षर सोलह सैकिंड में गाए गए भौर यह हमने मध्य 
लय मान ली। श्रव इस लय को विलम्बित लय करके दिखाते हैं, श्र्थात्‌ उपयुक्त 
लय से सोलह अक्षर गाने में जितना समय लगा था, अ्रब उससे दुगुना समय (बत्तीस 
. सेकिड) इन्हीं सोलह अक्षरों को गाने में लगेगा; जेंसे :-- 
विलम्बित लय (तीनताल) 
अन्न 3 जुः5 5: कर कटकि त४ परिचडा तब कक 
७ >, अकेले आजकल & १० ११ १२ १३ १४ १५ १६ 


ब>् की २> >>जो> 5०5 ८5 ना || जी: >- थी 5 >कलओ 
हर | २ ८ 


लक कट चने 5 ॥ 3 ह+- ढक कल बाल 5 8 उमा 





१७ १८ १६ २० २१ २२ २३ २४|२५ २६ २७ २८ २६ ३० है 56 हे 
९ 3 2 ली > कार +| कार“ बीः न आओ जा 


ह ; छ् 
लि: 0हूऔऑआज 


दिन ->ककत >> 


प्ंगीत-विशा रद २१३ 
..._ इस प्रकार बत्तीस संकिड में वही सोलह अक्षर गाए गए, तो हम कहेंगे कि 
पह हमारी भ्रध॑ लय हो गई । इसे ही विलम्बित लय भी कहेंगे । 

अतिविलम्बित लय 

जज ६ थू 8: 5 25. जे ८६5६: ७३६१८ $ थी 225 कल व 
कम 5 ४०२३: ६७ दे ६; ६5 ३77३ ३ 258 556 


५ 5 थी - - - थीं - ०: 5 ना ४ 5 


कं 5 5 रि ४ ६ ६ धघ 5 के + इज सर म क स दे तह 


(७ १८ १९७ २० २१ २२ २३ २४ २५ २६ २७ र८ २६ ३० ३१ ३२ 


5 च ७ थी ास# सूओई अं जन 3 तो 5 
२ 


अर ज अब हु है डे 5-5 व: 5४ 5 व सा न की शी 
रे३ रेड ३४५ ३६ ३७ ३८ ३६ ४० ढ४१ ४२ ४३ डें४ड ४५ डे६ ४७ टेक 


शक ली *- 5 लीं “23 5 मा 


कु; - रह या की द 5 
६२ ९एरे ६४ 


5 | ५ आक अ पक अल अत रड अपन रमजक" 
४६ ५० ५१ ४२ ५३ ५४ ५५ ५६ ५७ श८ ५६ ६० ६१ 


कक बह च। ०-० पूल पं 5 जी सा 


ए गए, अर्थात्‌ मध्य लय नं० १ 
६ सेकिड में ही १६ अक्षर गा 
लग गया, इसलिए 


इस प्रकार ६४ सेकिड में वे ही १६ अ्रक्ष र गा 
से इसकी गति चौथाई हुई, क्‍योंकि मध्य लय में हमने १ 
लिए थे और उन्हीं १६ अक्षरों को गाने में यहाँ चौगुना समय ४5: 
हमारी लय की गति चौथाई हो गई । इसे ही भ्रतिविलम्बित लय कह | 

यह तो लय को घटाने या विलम्बित करने का गणित हुआ; गज झ्रागे लय 
को बढ़ाने का हिसाब बताया जाता है :-- 


मारी चाल रं० ५ वाली मध्य लय कड़े औह 24 होगी कप 8१84० हि 
कहेंगे; भोर चूंकि इसकी चाल में पहले की अपेक्षा तेजी है, इसलिए इसे दूत ४ 


॥ _फ 5 
4 232 कक 3८... 
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भी कहते हैं। द्रुत का भ्रथ है जल्द या तेज। द्वुत लथ को इस प्रकार लिपिबद्ध 


करेंगे :-- 


जय जब कल कर न वर अमन हर 


९ के डे है ५ ६ ७ ८ 
नाधी घीना नाधी घीना नाती तीना नाधी धीना 
ह#.न्‍ २ 0 ३ 





पाठकों को मालूम ही है कि मध्य लय के उपयुक्त १६ अक्षरों को १६ सेकिड में 
गाया गया था। श्रब वे ही १६शञ्रक्षर ८ सैकिंड में गा लिए, भ्रत: यह हुई दुगुन लय । 
क्योंकि १६--२७०८ 
तिगुन लय 


इस लय में मध्य लय से तिगुनी चाल हो जाएगी, अर्थात्‌ श्रब उन्हीं १६ 
भ्रक्षरों के गाने में मध्य लय की अपेक्षा एक तिहाई समय लगेगा 


जयज यगिरि धरन टवर मनह र,ज 


१ २ डे ॥.। भू आओ 
नाधीधी नानाधी घीनाना तीतीना नाधीधी नाना 
५ २ ७ रे 2९ 


नोट--“जय-जय गिरिघर नटवर मनह! इन ११४ श्रक्षरों को गाने में ४ सेकिंड 


लगे तथा भ्रन्तिम “र भ्रक्षर में 3 सैकिड लगा श्रौर “ज' अक्षर पर फिर दूसरी भावृत्ति 
शुरू हो गई। 


इस प्रकार तिगुन लय में उन्हीं १६ भ्रक्षरों को गाने में १६--३८-५३ सेकिड 


लगेगी; भोर यदि इसे तीन बार गाया जाए, तो पूरी १६सेकिड में सम पर 
झा जाएंगे। 


चौगुन लय 
इसकी चाल नं० १ वाली मध्य लय से चौगुनी तेज होगी । 
जयजय॑ गिरिघर नटवर मनहर 


५ २ डे डं 
नाधीधीना नाधीघीना नातीतोना नाधीधीना 
+( बे नकसद 59 ३ 


चू कि १ नं० की मध्य लय के १६ श्रक्षरों को गाने में १६ सैकिड लगे थे, - इस 


लिए चोगुनी लय में १६---४--४ सेकिड लगेंगे; श्ौर इसे ४ बार गाया जाएं, तब 
ध्य लय वाली सम पर झा जाएंगे। 2० -अएज आठ (मव्को, 


ए-हलेदाह ॥ (७45 


५ 5 
.. प्ंगीत-विशारद र्ट्ण 


इसकी चाल नम्बर १ वाली मध्य लय से अ्रठगुनी तेज होगी-- 
जयजयगिरिधर नटवरमनहर 


रे र्‌ 
नाधीघी नानाधीधीना नातीतीनानाधीधीना 
>( र्‌ चञ दि 
चूँकि नं० १ की मध्य लय के इन्हीं १६ अक्षरों को गाने में १६ सेकिड लगे थे, 
इसलिए भ्रठगुनी लय में १६--८-२ सेकंड लगेंगे; और इसे ८ बार गाने पर १६ सेकिड 
में मध्य लय वाली सम झा जाएगी । 
बुआड़ी लय 
इसकी चाल नं० १ वाली मध्य लय से सवाई तेज होती है। इसे लिखने के लिए 
| भ्रक्षर के चार भाग मानकर प्रत्येक भ्रक्षर के आगे 555 ऐसे ३ प्रवग्रह लगाए 
हे । श्रोर फिर अ्वग्रह सहित पाँच-पाँच बोलों को एक-एक मात्रा के भ्रन्तगंत 
तगे | जेसे न 


जधष्धध्य 555ज5 55यड5 5गि555 रि55५ध 
१ - के ३ ४ प्र 
बा >--धी. ---धभी- +-वा- > ्वॉविडड- 7 वी “को 
ऊ २ 
४४२5 55न55  इट555 व55६र२ 555म5. 55१55. 56555. 55 
रे ७ न न १० ११ १९. १ 
“--ना- --ना-- -ती--- ती---ता ---ना5 --धी-८ पी गए 
७० ३ पं 


हद ध्यान दीजिए, 'जयजय गिरिघर नटवर मनहर' ये सोलह अक्षर १९ सेकिड से 
कृछ् ्रधिक समय में प्र्थात्‌ १२६ सेकिंड में ही समाप्त हो गए। क्योंकि मध्य हैय | ड 
सेकिड में थी, इसलिए १६--१३--१२३ सैकिड समय लगा । 
आड़ी लय 

इसकी गति (चाल) मध्य लय नं० १ से ड्योढ़ी होती है। इसे 
एक भ्रक्षर के दो भाग मानकर प्रत्येक भ्रक्षर के आगे एक अव के 
भोर भ्रवग्रह सहित तीन-तीन बोलों को एक मात्रा के ्रन्वर्गत रदय | 


६२६ मइन 5ह$5 र,5जञज | द 
पल €्‌ १० १०, व क 


लिखने के लिए 
($) जोड़ा जाएगा 


जय 5ज5 यदगि 5$रिई घइर 5न5 टछअ्व 


5 8 कि 0, कल 28. डे 
हु ती । गे >धीों « 7 नाना .. 
.. गो-धी -धी- ना-ना -घी- घी-ना -ना- ती-ती -“रौ- ना-थी - व क्त. 


“ 0८ २7०९६ का ्ज् न 9 य+ य कआ पीपल फट युकान 
ध्केन ि- कन्के मर - हे कर डे अमर कट मो 28 ह-ऑीफफ रस 90743 बिक एज. 
स्‍ ब््थ £ 2:55 अकाल गोद मिरि अत 


हुई | प्ज्क दो 


२१६ संगीत-विज्ञारद 


इस लय में वे ही सोलह श्रक्षर १०३ सैकिड में गा लिए जाएंगे; क्योंकि मध्य- 
लय १६ संकिड में थी, इसलिए १६-:-११--१ ०३ सेकिड समय लगा । 
बिआड़ी लय 


इस लय की गति मध्य लय नं० १ से पौने दोगुनी तेज होगी । इसे लिखने के 
लिए प्रत्येक श्रक्षर के चार भाग मानकर तीन अ्रवग्रह (5५५) जोड़े जाएँगे; क्‍योंकि एक 
भाग स्वयं वह अक्षर हो गया । इस प्रकार चार भाग हो जाते हैं। श्रब झ्वग्रह सहित 
सात-सात बोलों को एक मात्रा के अन्तगंत रखेंगे । 


ज६६5य 5९ उडज55घयदड €६गिरुदरि इए६ध६<६६ र६९एन55 
९ २ ठ प्‌ 


ना---धी-- -धी---ना- --ना---धी «««धीं----- ना---ना-- 
न र्‌ 


७0 
5ट555व5 55र5६६$म 555न5555 ह555र४5६ 5,ज555य६ 
६ ७ छः €& श्डे, 
-ती---ती- “ताज च्ना 3.33. _] अन्य जमे क- “, गे -धो- 


रे ८ 
क इस लय में वे ही १६ भ्रक्षर ६३ सैकिड में गाए गए, क्योंकि मध्य लय १६ सैकिड 
थी और यह उसकी पौने दोगुनी तेज है, तो १६-:-१३--६३ सैकिड । ध्यान दीजिए, 
मनहर' तक गाने में € संकिड प्री हो गई', फिर ग्रगली मात्रा के सात भागों में से 
१ भाग ओर लेना पड़ा, तभी गणित के हिसाब से €३ आया । 

















उत्तरो संगीत-पद्धति की कुछ मुख्य तालें 
कहरवा (मात्रा ८, भाग २) 
मात्रा 25 ७ 2 कया कद अट ख क 
बोल |घा गे न ति कि >> उर्दू अत 
ताल-चिन्ह | ३८ | ७० 
दादरा (मात्रा ६, भाग २) 
रे २ ३ ४ धर दर 
घा घी ना।घा त्ती ना 
न ७ ' 
अऋपताल ( मात्रा १०, भाग ४) हट 
हे २३ ४ ४६ ७] ८... ९. मत 
थी ना घी घी ना!|ती ना | धीं- थी आय 
कै २ क्‍ ३ ह 
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चार ताल (मात्रा १२, भाग ६) 










































































05 ४। ५ ६ | ७ ८ है १०॥ ८१६४८ $%र 

धा घा दि किट धा।[दि ता तिटत कत | गदि गन 

१९ 0 र्‌ ्् ६] ! ३ ढ़ 

ब्रिताल (मात्रा १६, भाग ४) 

५33» अ। है ७ ए| ४ ११ १२ | १३ १४ १४ रै६ 

धा धिधि घा।धा थधि थि धा|धा ति ति ता ता धघि9धि घषा 

* २ ० रे 

आड़ाचारताल (मात्रा १४, भाग ७) 

कर बे ४)४ ६|७ ८5)।६ १०११ ौ१२ १३ 

धि धि धागे तिरकिट तू ना|क त्ता घधीं धीं घीं।घषीं ना 

* २ | ० ३ ० 

तीव्रा (मात्रा ७, भाग ३) 

जार ३| ४ ५।६ ७ 

घा दि ता।|तित कत गदि गन | 

कि | ३ 

धलताल (सात्रा१०, भाग ५) 

! २)।३ ४। ५ ६ |७ ८८६ 

षा घा [दि ता | किट. धा | तिट कद | मन 

(्‌ ७ २ रे 9 

परमार (मात्रा १४७, भाग ४) 5 

१२३४ ४५४५६ हे ८ है. ३७ १३१८८ हर सर 59 

किट धिट धघा 5 क ति ८ लि व मम 

#श २ । 0 व 

रूपक (मात्रा ७, भाग ३) 

व से 5. ४ है. 8 2 28 न्द 
द ४ ती ना|घधी ना घी ना " 

२ | ३ द 
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श्कताल (मात्रा १२, भाग ६) 

































































203 <+रेत व ६ [७ - ८५|६ ८ १२ 
धि घधि|धागे तिरकिट | तू ना|क घागे तिरकिट |धि न 
>> [० हे ० दि | है 
दीपचन्दी (मात्रा १४, भाग ४) 

है पल लव 8 छा दे. & भर १२ १३ १४ 
वो. थी. 3 गे हों: 5 ता तीं. 5: था. गे मी 
>< क्‍ २ | ० रे 

पंजाबी (मात्रा १६, भाग ४) 

, पटल ४ ९ ७ ८5६ १० ११ १२| १३ १४ १५ १६ 
घा 5घी 5क घा|धा उघी $क धा | ताइती &क ता|धा ह5घी $क घा क्‍ 
५ २ धि 

मत्तताल (मात्रा १८, भाग ६) 

कै हैं ६ ७ ८ न १० | ११ १२ | १३ १४ | १५ १६ | १७ १८ 
घा 5|घधि ड़।|न क|धि ड[न क।ति ट क ते ग- दि न 
2 [० २ | रे ० ढ़ धर हि ए 
तिलवाड़ा (मात्रा १६, भाग ४) 

की न्क क 4 ६ ७ &€ १० ११ १२, १३ १४ १५४५ १६८ 
घात्रिकिट वि घि|घा घा ति ति।तात्रिकिट घधिघधि|धा घार्खपिर्षि 
धीमा इकताला (मात्रा १ २, भाग ६) | 
पे १ घर ह ६ * ८ €ः ३० कि! 
वीं घीं धागे तिरकिट |तू ना|क त्ता| धागे 'तिरकिट थि नाता 
६ ' र्‌ ७ ३ | ढ 

















भूमरा (मात्रा १४, भाग ४) 


श्र 7 3 3 आय - किक हि की हैक के 5 है हम हा 


; धथि नक रे थि धागे तिरकिट| ति ति नक | थि 
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ब्रह्म ताल (मात्रा २८, भाग १४) 







































































२३. ४।५ दं७:- २ है 5 १७0॥११ 5 ६8॥१३४ ०-६८ 

धा धि|धि घा|तृक घथि|वि धा|ती ती क्‍ ना ती तो ना 

५ ० ३ ० ४ ५ 

8३ | १७..१८ | १६ २७ २१५ २२| २३ २४|२५ २६ के र्‌८ 

ती ना|तू “नाक त्ता घी ना धागे नधा [तक थि | गदि गन 

ई्‌ ० ७ ० & १० है 

गणेश ताल (मात्रा २१, भाग १०) 

१२३४ था ७ ८ ट ही १३ १३ ९४ रे का १८ | १६ मु २६ 

पातादि ता किततिट धा दि कट 5 घागे दि ता घार्ग ता;| तिट क गदि गन 

#्‌ २ ३ ष्ड ४ ६ छं  छि. ६ ९ 

विक्रम ताल (मात्रा १२, भाग ४) 

९ २। ३ ह प्र ७ | १० ११ १२ 

रे " त्ता 5|क त्ता | तिट कत गदि गन 

भ्‌ २ ४ | रे 

ताल गजऊंपा (मात्रा १५, भाग ४) पार 

है २ ३ ४४ ६ ७ ७६ १०८६६ ०६९४५ कक कप 

धा थि नक तक |घा थि नक तक | वि नक ते किट तक गे 

१९ र्‌ ०0 ३ 

शिखर ताल (मात्रा १७, भाग ४) 

है ३४ ॥ ६ ७ व हज इब ज ट श्र 

घात्रकधि नक थु गा [वि नक धुम किठ कंत घेत्‌ हर तिट प 8 

हर 0 ँ 

यतिशेखर ताल (मात्रा १५, भाग १०) ४; टन 
कु के । रण । ७ पर बढ १० ११ [१ पक 

| तत्‌ थि|न थि ना तद |धागि वाबा (हु तिल १० अप. 




















'शड हश 
सबक फू कर 

बे न न 
हर का जले आज 








































































































२२० संगीत-विज्ञार 
चित्रा ताल (मात्रा १५, भाग ५) 

शक कक कद ७ ८ 8। 92० १३१ १२. १३ ११ 
घना|धि धि ना तू ना क त्ता|त्रक धो ना धी।धी ता 
कक 3 ३ डं 

बसन्‍्त ताल (मात्रा &, भाग &) 

१ २ रे डडं ल्‍्‌ ६ ७ ८ 3 
घा | देत्‌ देतु | थु' थु | तेटे | कत | गदि | गन 
«4 २ रे डं ७0 भर 0 ५ ७0 
विष्णु ताल (मात्रा १७, भाग ५) 

१ २ ोहे ४ ५|६९ ७ ८- ६।| १० ११५ १२ १३।१४ १५ १६ १७ 
थधिना।|धिधघिना घित्रकधी ना धि 9थधिना।धि घी ना घी ना 
है श द्‌ डरे ४ ० 

मणि ताल (मात्रा ११, भाग ४) क्‍ 

है छत के डे पड [६ ७ ६६ १० य 

धाधि ट।|घा कि ठ5|त कि ट| 

ल्‍६ (२ रे ४ 

फम्पा ताल (मात्रा १०, भाग ४) 

१ २ ३*े ४५६६ ७|८ ६ १० 
घा $|धा गेति । ट्ज उसि द्वाकि ट 

९ र्‌ ः। । 

रुद्र ताल (मात्रा ११, भाग ११) 

१ अब हक पं इल। के के के 7 ह। हम 
घी। ना घी। ना ता | ती। जा'| क | त्ञा| धी | ना 
दूं | बः | रे है. “4 0 दर ५9 प्प ० 
ठेका टप्पा (मात्रा १६, भाग ४) 
हैं,  औ ्की >ह । ४ -द५९ ७ - दे है १७ -ह१- १३२ | १४३ १४ १५ १६ 
डर ता थि धि|[धिता धि 5|धा घे दि थि£०ता वि-रविं 


क्र |» फ 5 


फुमवाऐँ हिउ! 05 
न तट 


१९४ ॥/ 
३0 | 
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.._ से उल्नन होते हैं, यह श्रागे की तालिका में देखिए :-- ए००« बकरा 


केवल 


दक्षिणी ताल-पद्धति 


उत्तरी ताल-पद्धति श्रोर दक्षिणी (कर्नाटकी) ताल-पद्धति में विशेष रूप से 
भिन्‍नता पाई जाती है। कर्नाटकी ताल-पद्धति में मुख्य सात तालें मानी गई हैं, जिनके | 
नाम इस प्रकार हैं--१. धश्रुवताल, २. मठताल, ३. रूपकताल, ४. भंपताल, ४५. त्रिपुट- 
ताल, ६. भ्रठताल और ७. एकताल | 


-'पंचजाति-भेद” के श्रनुसार इन सात तालों को पाँच-पाँच जातियाँ हैं। इस 
प्रकार इनसे ७ (५७-३५ तालें उत्पन्न होती हैं । 


दक्षिणी पद्धति में तालों को लिखने के लिए छह चिह्न नियत किए गए हैं, जिनको 
सहायता से इन तालों को लिखा जाता है। वे ६ चिह्न इस प्रकार हैं :-- 


 अखुद्वुत अथवा विराम, मात्रा १ 
0० द्र्त मात्रा २ 
। लघु: मात्रा ४ 
5 गुरु मात्रा ८ 
३ प्लुत मात्रा १२ 
> काकपद मात्रा १६ 


उपयु क्त छह चिद्ठों में 'लघु” नाम का चिह्न विशेष महत्त्वपूर्णां है और इसी एक 
चिह्न के कारण तालों की विभिन्‍न जातियाँ पैदा हुई हैं । लघु चिह्न की मात्राएं यद्यपि _ 
ऊपर चार बताई गई हैं, किन्तु “पंचजाति-भेद” के श्रनुसार लघु की मात्राएँ परिवर्तित 
होती रहती हैं ओर इसी परिवतंन से पाँच जातियाँ पैदा हुईं हैं; यथा :-- 
१. चतुरश्र जाति, २. त्यश्र जाति, ३. खंड जाति, ४. मिश्र जाति, ५. संकीरं जाति। 
चतुरभ्न जाति--इसमें “लघु” की चार मात्राएँ मानी गई हैं । 
त्यक्ष जाति--इसमें 'लघु” की तीन मात्राएँ मानी गई हैं 
खंड जाति--इसमें 'लघु' की पाँच मात्राएँ मानी गई हैं । 
मिश्र जाति--इसमें “लघु' की सात मात्राएँ मानी गई हैं। 
संकोर्रा जाति--इसमें “लघु' की नौ मांत्राएँ मानी गई हैं । 
कर्नाटकी ताल-पद्धति की जिन सात तालों के नाम ऊपर दिए गए. हैं, उनमें 
अगुद्वत, द्रत श्लौर लघु, इन्हीं तीन चिह्नों का प्रयोग होता है । शेष तीन चित 
शछ, प्लुत श्रौर काकपद का प्रयोग इनमें नहीं होता । इन तीन चिद्ों का प्रयोग दक्षिण 
की उन १०८तालों में होता है, जो कि उनके नृत्य में प्रयुक्त होती हैं।...... 


कौत-कौते- ड्् ५ 


ऊर₹ बताए हुए 'पंचजाति-मेंद” के भ्रनुसार सात तालों के ३५ प्रकार: कीत-करतिं- 
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संगीत-विशारद 


रररे 


कर्नाठकी ७ तालों के पंचजातिमेदानुसार ३४ प्रकार 


ताल जाति-भेद ताल-चिह्न जाति-भेद से मात्रा-विभाग 


मठ ताल 


. भांपताल 


भब ताल 
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. रूपक ताल 
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चतुरश्र 


खंड 


संकीरों 


चतुरश्र 
त््यश्र 
सिश्र 
खंड 


संकी यणां 


चतुरश्र 


त्र्यश्व 


मिश्र 


खंड _ 
संकीरां 
चतुरश्र 
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कुल मात्राएं 
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ये तो हुए जाति-भेद के अनुसार सात तालों के पेंतीस प्रकार। श्रब पंचगर्ति- 
भेद के भनुसार इनमें से प्रत्येक प्रकार के पाँच-पाँच भेद श्रौर होते हैं। इस से ३१४ 
५--१७५ तालों के प्रकार इस पद्धति से उत्पन्न होते हैं। आगामी पृष्ठ में उदाहरण 
के लिए केवल “भठ ताल' के पच्चीस प्रकार पंचगति-भेदानुसार कंसे हो सकते हैं, 
दिखाया जाता है। द 
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आग्रठताल के प्रच्चीस प्रकार 
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ज्ञातव्य : इसी तरह शेष छह तालों से भी पच्चीस-पच्चीस प्रकार पेदा होकर 
कुल १७५ हो जाएंगे । 


ऊपर के नक्शों में चिक्नवाले खाने में ताल-चिह्न लघु के आगे जो अंक लिखे 
गए हैं, उनका अर्थ यह है कि लघु यहाँ पर इतनी मात्रा का माना गया है; जंते 
लघु का चिन्ह ५! यह है, तो जहाँ पर चतुरश्र जाति में लघु दिखाया जाएगा, वहाँ । ४ 
इस प्रकार लिखेंगे । त्र्यश्न जाति में । ३ इस प्रकार लिखेंगे । मिश्र जाति में लघु को 
॥। ७ इस प्रकार लिखेंगे। खंड जाति में लघु को । ५ इस प्रकार लिखेंगे और संकौर्ण 
जाति में लघु को। € इस प्रकार लिखेंगे। लघु के चिह्न के आगे दिए हुए विभिन्‍न 
अंकों द्वारा आसानी से यह मालूम हो जाता है कि यहाँ पर लघु की इतनी मात्राएं 
मानी गई हैं। भ्रन्य चिह्नों के साथ मात्रा लिखने का नियम नहीं है, क्‍योंकि हे केवल 
लघु” की ही मात्राएं बदलती हैं; बाकी चिह्नों की मात्राप्नों में 'कोई परिवर्तन 
नहीं होता । 


कर्नाटकी ताब-पद्धति की बाबत निम्नलिखित बातें विद्यार्थियों को याद रखनी 
चाहिए ;-- द 


१. कर्नाटक-ताल-पद्धति में लघु की मात्राएँ जाति-भेद के भ्रनुसार बदलती रहती हं। 
२. शो ताल में जितने चिह्न होंगे, उसमें उतनी ही ताली (थाप) या भरी ताल 
क्‍ गंगी। 
३. कर्नाटकी पद्धति में 'खाली” नहीं होती । 
४. सभी तालें सम से झारम्भ होती हैं । 
५. कर्नाठकी पद्धति में मुख्य ७ तालें होती हैं । प 
६. प्रत्येक ताल की पाँच-पाँच जातियाँ होती हैं, जिनसे ३५ प्रकार उत्पन्न होते हैं । 
७. पाँच-पाँच जातियों के पाँच-पाँच भेद होते हैं, जिनसे १७४ प्रकाय उस 
हो जाते हैं । ४ ध >ी. 


संगीत-विशारद २२७ 

_ कर्नाठकी पद्धति की ७ तालों को हिन्डुस्तानी पद्धति में. 
लिखने का काथयदा 

(ये सातों तालें चतुरश्र जाति में दी जा रही हैं।) 


श्रुव ताल, मात्रा १४ (।०॥) चतुरश्र जाति 
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मठ ताल, मात्रा १० (।०)) चतुरश्र जाति 
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रूपक ताल, मात्रा ६ (।०) चतुरश् बाति 
(इस ताल को हिन्दुस्तानी पद्धति में ७ मात्राप्रों की मानते हैं ॥) 
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भंपा ताल, मात्रा ७ ०) चतुरश्र जाति 


१२ ३२३े ४ भ्‌ ६४ ७ 
५ २ रे 


त्रिपुट ताल, मात्रा ८ (००) चतुरश्र जाति 


१८ रे पते जा का 3 2) 
>< |र रे 


अठ ताल, मात्रा १२ (॥००) चतुरश्न जाति 








१ आन: या जे ली लासक १० ११ १२ 
ए्कताल, मात्रा ४ ()) चतुरश्र जाति 
(हिन्दुस्तानी पद्धति में 'एकताल' १२ मात्राओं को मानी गई है ।) 
१ र२२रे डे 
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श्र्‌८ संगीत-विश्ञारद 
पूंव-पृष्ठांकित ७ तालें चतुरश्र जाति में दी गई हैं। यदि इन्हीं तालों को श्र 
जाति में मातकर लिखें, तो इनका रूप बदल जाएगा; क्‍योंकि चतुरश्र जाति में लघु 
. को ४ मात्रा-काल का माना गया है भ्रोर त्यश्र जाति में “लघु” की मात्राएँ ३ मानी जाती 
हैं। उदाहरणाथर् श्रुव ताल को अब त्यश्र जाति में इस प्रकार लिखेंगे :-- 
श्रुव ताल (त्यश्न जाति), मात्राएँ ११ 


है हे ड़ दिस उछाय उक € १० ११ 
हर | रे डे है. । 





इसी ध्रुव ताल को खंड जाति में लिखना हो, तो निम्नांकित प्रकार से लिखेंगे। 


क्योंकि खंड जाति में “'लघु' की पाँच मात्राएँ मानी गई हैं :-- 
धव ताल (खंड जाति), मात्राएँ १७ 


| 


मिश्र जाति में लघु की मात्राएँ ७ मानी गई हैं, भ्रत: यही श्रुव ताल यदि मिश्र 


जाति में लिखी जाएगी, तो इसका रूप यह होगा :-- 
ध्रुव ताल (मिश्र जाति), मात्राएँ २३ 
जज पक के 
२९ रद | हे 
के १8१ २० २8: १२ २३ 





लक १२ | १३ १४ ३ (७. 
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भ्रव इसी ताल को संकीरां जाति में लिखें, तो इस ताल की मात्राएँ २६ हो. 


जाएंगी; क्योंकि संकीरं जाति में गुरु की मात्राएँ & मानी गई हैं :-- 
प्रुव ताल (संकीण जाति), मात्राएँ २६ 
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वाद्ययन्त्र-प्रिचय 
वाद्यों के प्रकार 


भारतीय वाद्यों को ४ श्रेणियों में बाँठा गया है--१. तत वाद्य, २. सुषिर वाद्य, 

३. भ्रवनद्ध वाद्य और ४. घन वाद्य । द 
के तत बाद्य या तन्तु-बाद्य--इस श्रेणी के वाद्यों में तारों के द्वारा स्वरों की उत्पत्ति 

होती है । इनके भी दो प्रकार हैं-१. तत वाद्य, २. वितत वाद्य । तत वाद्यों की 
श्रेणी में तार के वे साज भ्राते हैं, जिन्हें मिजराब या अन्य किसी वस्तु की टंकोर 
देकर बजाते हैं; जसे--वीणा, सितार, सरोद, तानपूरा, इकतारा, दुतारा इत्यादि । 
दूसरी वितत वाद्यों की श्रेणी में गज की सहायता से बजनेवाले साज श्ाते हैं; जे से-- 
इसराज, सारंगी, वायलिन इत्यादि । 

सुषिर बाद्य--इस श्रेणी में फूंक या हवा से बजनेवाले वाद्य आते हैं; जेसे-- 
बाँसुरी, हारमोनियम, क्लारनेट, शहनाई, बीन एवं शंख इत्यादि । 


.._ श्ववनद्ध वाद्य--इस श्रेणी में चमड़े से मढ़े हुए ताल-वबाद्य भाते हैं; जेसे-- 
मृदंग, तबला, ढोलक, खंजरी, नगाड़ा, डमरु ओर ढोल इत्यादि । 
.__ घन बाद्य--इस श्रेणी के वाद्यों के में चोट या आ्राघात से स्वर उत्पन्न होते हैं; 
जैसे--जलतरंग, मँजी रा, फाँक, करताल, घंटातरंग श्रौर पियानो इत्यादि । 


सितार 
संज्षिप्त इतिहास 


तेरहवीं, चौदहवीं शताब्दी (१२९६-१३१६ ई०) में झलाउद्दीन खिलजी के 
दरबार में हजरत श्रमी र खुसरो एक प्रसिद्ध कवि श्रोर संगीतज्ञ हुए हैं। उन्होंने एक 
प्राचीन वीणा के आधार पर मध्यमादि वीणा बनाकर उसमें तीन तार चढ़ाए 
प्रोर उसका नाम 'सेहतार” रखा। फारसी में 'सेह' का अर्थ तीन होता है। सम्भवत: 
इसी आधार पर उन्होंने इस वीणा का नामकरण 'सेहतार' किया। इसमे २ पीतल 
के तथा १ लोहे का तार था और १४ परदे थे । पीतल के दोनों तार क्रमश: षड्ज 
झौर पंचम में मिलाए एवं लोहे का तार मध्यम में मिलाया गया। इसका तूँबा आधा 
ही होता था और दाएँ हाथ की अँगुली में मिजराब चढ़ाकर इ से चाहे जिस प्रकार की 
बेठक से बजा सकते थे, भ्र्थात्‌ इसे बजाने में कोई बन्धन नहीं था । 
धीरे-धीरे इसमें तारों की संख्या बढ़ती रही । कहा जाता है कि १७१६ ई० में 
मुगल बादशाह मुहम्मद शाह के समय में इसमें ३ तार बढ़े | इस प्रकार छह तार का 
होकर कुछ समय चलता रहा | बाद में इसमें १ तार ग्रौर बढ़ाकर ७ तार हो गए । 
अमीर खुसरो ने सितार का आविष्कार किया और तानसेन के पुत्र सुरतसेन के - 
वंशज भ्रमृत सेन भर निहाल सेन ने इसके रूप में संशोधन तथा परिवतंन किया; ऐसी 
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किवदन्ती है । जयपुर के इस घराने का ग्रन्तिम तन्तकार भअ्रमीर खाँ था, जिसके शिष्य- 
समुदाय में से उस्ताद इमदाद खाँ ने भ्रधिक प्रसिद्धि पाई। इन्हीं के पुत्र इनायत खाँ 
सितार के बाज में बेजोड़ कलाकार माने जाते थे। अरब स्व० इनायत खाँ के पुत्र 
विलायत खाँ वर्तमान समय में इस घराने के प्रतिनिधि माने जाते हैं। इनका घराना 
'सेनी घराने' के नाम से प्रसिद्ध है। 
सितार के सात तार 

पहला तार--लोहे (स्टील) का होता है। इसे 'बाज का तार! या “बोल-तार 
कहते हैं। यह तार मन्द्र-सप्तक के 'म' में मिलाया जाता है। 

इसरा श्लोर तीसरा तार--ये दोनों “जोड़ी के तार” कहलाते हैं। इन्हें मन्द्र-सप्तक 
के षडज यानी "सा में मिलाते हैं। ये दोनों ही तार पीतल के होते हैं । 

चौथा तार-लोहे (स्टील) का होता है। इसे “पंचम का तार” कहते हैं। यह 
मन्द्र-सप्तक के पंचम यानी “प्‌? में मिलाया जाता है । 

पाँचवाँ तार--पीतल का होता है। यह तार जोड़ी के तारों से लगभग दुगुना 
मोटा होता है। इसे भ्रतिमन्द्र-सप्तक के पंचम में मिलाते हैं। यह 'लज का तार' भी 
कहलाता है। 

छठा तार--स्टील का सम है। यह मोटाई में चौथे तार से कुछ कम होता है। 
इसे मध्य-सप्तक के षडज में मिलाते हैं। इसे “चिकारी का तार' कहते हैं । 

सातवाँ तार--सातर्वाँ तार भी स्टील का होता है। यह तार सितार के अन्य 
सब तारों से पतला होता है भर इसे तार-षडज भ्रर्थात्‌ 'सां' श्रथवा मध्य-सप्तक के 'प' 


शक 


में मिलाते हैं । इसे 'चिकारी का तार' या 'पपैया का तार' कहते हैं । 
अंग-वर्णान 
तारों के अ्रतिरिक्त सितार के जो भाग होते हैं, उनका विवरण इस प्रकार है :-- 
तूंबा-सितार का वह भाग है, जो डांड के नीचे रहता है। यह श्रन्दर से 


बिलकुल पोला भ्ौर बहुत हलका होता है । तारों के द्वारा जो भनुकार पैदा होती है, 
वह इस तूंबे के कारण गूंजती रहती है। 


डांड--लकड़ी की लम्बी व र पोली डंडी, जिसके ऊपर एक तख्ती ढकी रहती है, 
डांड कहलाती है । इसी पर परदे बंधे रहते हैं । 


गरुतु-जहाँ पर डाँड और तूबा जुड़े होते हैं, उसे कहते हैं । 


लेंगोट--तं बे के नीचे के उस भाग को कहते हैं, जहाँ से तार शुरू होकर खूंटियों 
तक जाते हैं । 


 घुड़ुच--घुर्च या घोड़ा (8708०) भी इसे ही कहते हैं। यह हाथी-दाँत की या. 


: इड्डी की एक छोटी चौकी के आकार की पट्टी होती है, जो तबली के ऊपर रहती है। 


इसी पर होकर तार खूँटियों की श्रोर जाते हैं । 


.+ है 
तकातलऊ ता ॥0..37!5 
कु 
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जवारी--घुच्च की एक-सी सतह को जवारो कहते हैं। इसके ऊपर तार होते हैं। 
तबली--तूँबे के ऊपर का ढक्‍्कन, जिस पर ब्रिज या घुड़च जमी रहती है, उसे 
तबली कहते हैं । 
7रगहन-सितार के अग्रभाग को खूँटियों के नीचे हाथी-दाँत बा हड्डी की एक 
आड़ी पट्टी होती है। इसमें कई छेद होते हैं, जिनमें होकर तार खूटियों तक जाते 
हैं। इसे “'तारदान' भी कहते हैं। 
परदे-डाँड में ताँत से बंधे हुए पीतल या लोहे को सलाइयों के टुकड़े, जो 
कुछ मुड़े होते हैं। इन्हें न्दरी” या 'सारिका” भी कहते हैं। 
तरबें-सितार के परदों की संख्या के अ्रनुसार उपमें तरबों के तार भी लगाए 
जाते हैं। ये मिन्‍त-भिन्‍न स्वरों में मिले हुए होते हैं तथा घितार के ७तारों से 
ग्रतिरिक्त होते हैं। जब सितार बजता है, तो उम्तकी भंकार से तरबों के तारों में 
स्वत: भंका र उत्पन्न होती है । 
किक खूटियाँ--लकड़ी की बनी हुई छोटी-छोटी कुंजियाँ, जिनमें तार लिपटे रहते 
हैं, खूँटियाँ कहलाती हैं। इनको घुमाने से तार चढ़ते-उतरते हैं। 
मनका--बाज के तार में एक छोटा-सा दाना पिरोया हुआ रहता है, उसे मनका 
कहते हैं । इससे बाज के तार की ध्वनि ठीक रखने में सहायता मिलती है । 
. मिजराब-यह पक्के लोहे के तार की अंगूठीनुमा होती है। दाहिने हाथ की 
तज॑नी अंगुली में इसको पहनकर सितार के तारों पर श्राघात करते हैं, तभी सितार 
बजता है। 


सितार मिलाना 


सवंप्रथम किसी स्वर को सा मानकर जोड़ी के दोनों तार मिलाइए। यह 
मन्द्र-सप्तक के सा की आवाज होगी। ये दोनों तार बिलकुल एक स्वर में इतने 
मिलने चाहिए कि सुनने पर यह मालूम हो कि एक ही तार बोल रहा है । 

इसके बाद बाज के तार को भ्रर्थात्‌ पहले तार को मन्द्र-सप्तक के मध्यम (म॒) 
में मिलाइए । कई 

चौथे तार को मन्द्र-सप्तक के पंचम (प्‌) में मिलाइए | यह जानने के लिए 
प्‌ का तार ठीक मिला या नहीं, जोड़ी के तार को हट के परदे पर ४ दबाकर, मिजराब 
से छेड़कर देखिए कि चौथे तार की आवाज इससे मिल जाती है या नहीं। यदि 
आवाज एक-सी है, तो पंचम का तार ठीक मिल गया । 

पाँचवाँ तार, जो सबसे मोटा पीतल का तार है, उसे अतिमन्द्र-सप्तक के पंचम 
में मिलाइए । ठीक भ्रावाज पहचानने के लिए चौथे तार की झावाज से थ सहायता... 
ली जा सकती है, क्योंकि चौथे तार की भ्रावाज से इसकी झावाज एक सप्तक 
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उठा तार मध्य-सप्तक के सा में मिलाइए | यह चिकारी का तार है। इस तार 

की ञ्रावाज ठीक मिल गई या नहीं, यह जानने के लिए बाज के तार को 'सा! के परदे 

पर दबाकर मिजराब से छेड़िए । यदि दोनों की आवाज मिल जाए, तो समभिए, 
थैठा तार मध्य-सप्तक के षघडज में ठीक तरह से मिल गया | 


सातवें तार को तार-सप्तक के सा में मिलाइए। इसे पहचानने के लिए भी ऐसा... 
करिए कि बाज के तार को तार-सप्तक (सां) के परदे पर दबाकर मिजराब छेड़िए। यदि... 
दोनों की आवाज मिल जाए, तो सातवां तार भी ठोक मिल गया । 


चल ठाठ और त्रचल ठाठ 


पाधारणत: सितार दो प्रकार का होता है--१. चल ठा5 वाला २. भ्रचल 
ठाठ वाला। 


७ #ऋएणथआार्ओ हक अर 


१. चल ठाठ वाले सितार में १६ परदे इस प्रकार होते हैं :-- 
मं प्‌ ध्‌ निनिसारेगम म॑ पृ ८थू नि निसखया र"े पे 


चल ठाठ वाले सितार के परदे आवश्यकतानुसार खिसकाकर ऊँचे-नीचे कर 
लिए जाते हैं । इससे ठाठ बदल जाता है । 

*- अचल ठाठ वाले सितार में प्राय: १६ परदे इस प्रकार होते हैं :-- 
आओ बे ति नि सा रे गु अर मे म॑ पथ तिनि खो 

कोई-कोई इसमें २२ या २४ परदे भी मानते हैं, किन्तु १६९ परदे वाला अचल 
शी शिमला हो ठीक रहता है, क्योंकि इसके बजाने में सुविधा रहती है। फिर. 


भी भिन्‍न-भिन्‍न कलाकार परदों की संख्या में अपनी रुचि के प्रनुसार हेर-फेर 
कर लेते हैं । 


“7 री ंिएिज जा बस छछछ ५ 


सितार के बोल 
सितार के तारों पर मिजराब का प्रहार करने से जो ध्वनि निकलती है, उसे 
बोल कहते हैं। मुख्य बोल दो हैं :-... 


भ्रंगुली  अवम के तार पर बाहर की ओर से प्रहार करके मिजराबवाली 
हे हैं। प्रपनी तरफ लाई जाती है, तो 'दा' बोल निकलता है। इसे “ग्राकषं' प्रहार 
ते हैं। 
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... २. रा-दा को उल्टा बजाने से “रा! निकलता है। इसे 'अपकर्ष' प्रहार कहते 
हैं । के इन्हीं दोनों बोलों को जब शर शीघ्रतापूवंक एक मात्रा में ही बजाया जाता है, 
तो “दिर बोल बन जाता है तथा इन्हों 
बोल बनते हैं । [ 
गत-क़िसी राग के स्वरों में सितार के बोलों की तालबद्ध रचना को गत कहते 
है | गतों के मुख्य दो प्रकार हैँ ्ज्ड ॥ प्रातीएे उमकपफी बह 


(«६ च ध्याः स्‍फ़ह #प्ञ 


बोलों के हेर-फेर से द्रा, दाड़, द्रार्दा इत्यादि हे 
;4 ४ 
"जद: 


छि 
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हे मत्तोतानी गत--इस गत के बोल विलम्बित लय में बजाए जाते हैं। मीड़ 
भ्रादि का प्रयोग करते हुए बोलों में गम्भी रता दिखाई जाती है । 
के रजाखानी गत--इस गत के बोल द्वुत लय के होते हैं और श्रनेक प्रकार की 
विभिन्न चाल इसमें प्रदर्शित की जाती हैं । 
जोड़-भालाप--सितार में गत बजाने से पहले जो ग्रालाप बजाया जाता है, उसे 
ही जोड़ भी कहते हैं । 
जमजमा--सिता र में जब दो स्वरों को (एक के बाद दूसरे को) जल्दी-जल्दी इस 
“कर बजाया जाता है कि पहले स्वर पर तो मिजराब पड़े ओर दूसरे को बिना 
भ्िजराब के केवल अंगुली के श्राधार से बजाया जाए, तो उसे 'जमजमा' कहते हैं । 
जेसे-रेग रेग गम गम 
रा& दा$ दा& दा$ | 
भाला--जब बाज के तार पर दा और चिकारी पर रा बजाया जाए तो चिकारी 
उया बाज के तार पर प्रह्मर करते हुए दा रा रा रा, दा रा रा रा, इस प्रकार बजाने 
की भाला कहते हैं। काले को सहायता से किसी स्वर को लम्बा भी किया जा सकता 
| उलटा भाला इस प्रकार बजेगा-दा रा रा रा, दादारारा शभ्रथवा रादा रा 
7, रा रा रा दा इत्यादि । द 
े इन्तन--कन्तन का प्रयोग सितार में ऊँचे स्व॒र से नीचे स्वर पर आते समय इस 
गर होता है कि बाएँ हाथ की अँगुलियों से. झटके के साथ तार को दबाकर एकदम 
५ ने से दो या भ्रधिक स्वर शी प्रतापृवंक बजाए जाते हैं, किन्तु एक स्वर से दुसरे 
जर का सम्बन्ध बना रहता है; इसी कृत्य को इन्तन कहते हैं । 
्जु मीड़, सूत, भ्रान्दोलन, गमक इत्यादि का वर्णान इस पुस्तक में पृष्ठ | ह 
या जा चुका है, भ्रत: उसे दुहराने की यहाँ झ्रावश्यकता प्रतीत नहीं होती | 


तबला हि 
किन्तु तबला की प्रारम्भिक उत्पत्ति के विषय में विद्वानों के विभिन्‍न मत पाई ज 
कन्तु अधिकांश विद्वानों का ऐसा मत है कि भ्रलाउद्दीन खिलजी के समय में प्रमोर 
उपरो नामक संगीतज्ञ ने पखावज को बीच में से दो-भागों में काटकर तबला ः 
हुई पे आकार पु 'र किया। कहा जाता है 'तब्ल' नामक फारसी शब्द से तबला की उत्पत्ति 
5६ ह। तब्ल' का भ्रथे है नक्कारा। द खाँ ढाढ़ी 
थे, जिन तो के मत से तबला के भाविष्कर्ता दिल्‍ली के उ० सिद्धार खाँ ढाः 
* 'जनके शिष्य रोशन खाँ, कल्लु खाँ झोर तुल्लन खाँ हुए । 


तबला के घराने 


दिल्‍ली-घराना, २० पंजाब-घराना, _ 
है संस के मुख्य चार घराने माने जाते हैं--१« इन घरानों के अन्तगंत झाज- गा 
+* बनारस किला ॥रस-घराना शोर ४. लखनऊ या पूरब-घराना। ईने है ० न्तन 


फैल निम्नांकित दो बाज प्रसिद्ध हैं:-- 


| 
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दिललो-बाज--इसमें चाँटी का काम विशेष महत्त्व रखता है। चाँटी के काम में 
. तजेनी और मध्यमा अंग्रुलियों का विशेष काम रहता है। इससे सोलो-वादन में 
विशेष सुविधा रहती है एवं पेशकारों श्रौर कायदों का भली प्रकार निर्वाह होता है। 
दिललीं-घराने के मुख्य प्रतिनिधि उस्ताद श्रहमदजान थि रकवा हैं। 
बनारस-बाज--इस बाज में प्राय: खुले बोलों के काम श्रधिक महत्त्व रखते हैं, 
जिनके निकालने में हथेली का प्रयोग श्रधिक होता है। इस घराने के मुख्य कलाकार 
श्री कठे महाराज हैं। श्री कंठे महाराज के शिष्यों में श्री नन्‍नूजी, श्री बिक्कूजी, 
श्री किशन महाराज आदि के नाम भी उल्लेखनीय हैं । क्‍ द 
पंजाब-बाज--इस घंराने के प्रवतंकों ने प्ावज के खुले बोलों को बन्द करके 
एक नई होली भ्रपनाई और नई-नई गतों को जन्म दिया । वतंभान प्रतिनिधि उस्ताद 
अल्लारखा इसी घराने की देन हैं । ् 
+ लखनऊ-बाज--इस घराने की बन्दिशें श्लोर चक्रदार परनें प्रसिद्ध हैं। दिल्ली 
प्र बनारस के बीच को इस शेली ने उ० श्राबिदहुसेन, उ० मुन्‍्ने खाँ, वाजिदहुसेन तंथां 
पं० बीरू मिश्र के द्वारा काफो ख्याति श्रजित की । ३. ४ 
श्री भातखंडेजी ने प्राचीन उत्तम तबलियों के नाम इस प्रकांर बताए हैं :-- 
बख्शू धाड़ो--प्रसिद्ध तबला-वादक । 2 
मम्मू--गत बजाने में कुशल । 
सलारी--गत और परन बहुत सुन्दर बजानेवाला । 
मकक्‍्खू-प्राचीन ढंग के बाज का उत्तम तबलिया । 
१... नज्जू--बख्यू का शिष्य (लखनऊ) । इसका हाथ बहुत तेयार थां | 
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वर्तमान समय में तबला के निम्नांकित कलाकार विज्येष प्रसिद्ध हैं :-- 


१. भ्रहमदजान थिरकवा, २: अल्लारखा, ३. कंठे महाराज, ४. किशन 
महाराज, ५. सामताप्रसाद “गुदई महाराज', ६. करामत खाँ, ७. निखिल घोष श्रौर 


८. हबीबुद्दीन खाँ । 
दाहिना और बा्ाँ 


दाहिना तबला लकड़ी का होता है और बायाँ मिट्टी या किसी धांतु का । है 
दोनों के मुंह पर चमड़ा मढ़ा रहता है, जिसे पुड़ी कहते हैं। पुड़ी के किनारे के 
चारों भ्लोर चमड़े की गोट लगी रहती है, जिसे चाँटी कहते हैं। दाहिने तबलें 
की पुड़ी के बीच श्र बाएँ (डम्गे) की पुड़ी के बीच से कुछ हटकर स्याही लगी हे 
रहती है। दाएँ झोर बाएं, दोनों पुड़ियाँ चमड़े की डोरी से कसी रहती हैं। जा 
बढ़ी या दुश्नाल' भी कहते हैं। चांटी श्लोर स्याही के बीच का स्थान * कश न 
कहलाता है । इसे मंदात भी कहते हैं । पुड़ी के चारों श्रोर गोट के किनारें 2 ७ हम 
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हैं, जिन्हें नीचे खिसकाने पर तबले का स्वर ऊँचा होता है और गद्टे ऊँचे करने पर 
स्वर नीचा होता है। स्वर को भ्रधिक ऊँचा-नीचा करना होता है, तभी गद्दे ठोके 
जाते हैं। मामूली स्वर ॒के उतार-चढ़ाव के लिए चाँठी के किनारेवाली पग़ड़ी या 
गजरे पर हल्का झाघात करने से ही काम चल जाता है । 


तबला मिलाना 


तबले का दायाँ जिस स्वर में मिलाना हो, उससे एक सप्तक नीचे उसी स्वर 
में बायाँ मिलाना चाहिए। वंसे, साधारणतं: बाएँ को मिलाने की ग्रावश्यकता नहीं- 
पड़ती, फिर भी उपयु क्त नियम को ध्यान में रखते हुए बायाँ भी ठीक रखने से भ्रच्छा 
ही रहता है। 

तबले को प्राय: षडज या पंचम में मिलाते हैं, किन्तु जिन राग्ों में प्रंचम 
स्वर वजित होता है, उनमें मध्यम स्वर में तबला मिलाते हैं। 


सर्वप्रथम किसी एक घर को मिलाकर, दाहिनी ओर के उससे अ्रगलें घर को 
मिलाना चाहिए। इस प्रकार झागे के सब घर भ्रासानी से मिल जाते हैं। मिलाने 
का एक प्रकार यह भी है कि पहले एक घर को मिलाने के बाद, फिर उसके सामने- 
वाला €-वाँ घर मिलाते हैं, फिर ५-वाँ घर और फिर १३-वाँ घर मिलाते हैं। इत्त 
घरों का भ्रथं समभने के लिए तबले को पुड़ी की गोलाई का विभाजन १६ भागों में 
कर लीजिए और जिसे सबसे पहले आप मिला रहे हैं, उसे पहला भाग समभक्रिए, 
यही पहला घर है । 

तबला मिलाने से पहले गायक या वादक के स्वर को जान लेना प्रावश्यक है । 
यदि उसके स्वर के हिसाब से तबला अ्रधिक चढ़ा या उतरा हुआ है, तब तो गट्टों 
की ठोक-पीट करनी चाहिए, भ्रन्यथा थोड़े-से भ्रन्तर के लिए, जेसा कि हम ऊपर 
बता चुके हैं, चाँटी के पासवाले गजरे पर श्राघात करके हो मिला लेना चाहिए । 
गजरे को ऊपर से ठोकने पर तबला चढ़ता है और नीचे से उलटी चोट मारने पर 
तबले का स्वर उतरता है। 


तबला के दस वर्षा 
धा घिन तिट तिन ना क धी, ता किन कत्त विचार | 
तबला के दस वर्ण हैं, इनको लेउ सुधार ॥ 
इस प्रकार तबला के १० बोल बताए गए हैं । इन बोलों को तीन कम भागों 
में बाँटा गया है--दाहिने हाथ के बोल, बाएँ हाथ के बोल ओर दोनों हाथों के 
सम्मिलित बोल | 
१. दाहिने हाथ के बोल--ना, ता, तिट, किट, दिन या तुन, तिन इत्यादि ॥ 
२. बाएँ हाथ के बोल--घी या ग, क, कत्त, किन इत्यादि । 


न 
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: 3. दोनों हाथों के सम्मिलित बोल--घिन्न या धिन, धा, घिन्‍्ना, दिन्नक, 
गिह्दी, किड़नग, किटतक, त्रक, कड़ानतान, तकिट इत्यादि । 
यद्यपि इन तीन भ्रकार के बोलों में बहुत-सें ऐसे बोल भ्रा गए हैं, जो उपर्य॑क्त 
दस वर्णों में बताए हुए बोलों से भिन्‍न हैं; किन्तु मूल रूप से बोल दस ही हैं। उममें 
से भ्रक्षरों को मिला-जुलाकर अ्रधिक बोलों की उत्पत्ति हुई है । 


मृदंग (पखावज) 


नटराज शंकर का डमरु सबसे प्राचीन घन-वाद्य है, उसी के आधार पर मृदंग 
की उत्पत्ति हुई। मृदंग की प्राचीनता का प्रमाण ऋग्वेद (५। ३३ । ६) से मिलता 
है, जिसमें वीणा, मृदंग, वंशी श्रौर डमरु का वर्णन आया है। पुरातन काल में 
मृदंग को 'पुष्कर' भी कहा जाता था, ऐसा भरत-मत के ग्रन्थों में वजन मिलता है। 
पुष्कर वाद्य देवताओं को श्रति प्रिय था। इसकी ताल के साथ-साथ उनका नृत्य हुआ्ना 
रता था, इसका भ्रमाण अनेक प्राचीन मूर्तियों तथा चित्रों द्वारा मिलता है। 


श्राचीन पुष्कर वाद्य कई प्रकार के होते थे; जैसे--हरीतकी, जवाकृति, 
गोपुच्छाकृति श्रादि। हरड़ के आकार-जैसा पुष्कर होता था, अश्रत: उसे हरीत की 
कहते ये। जब के भ्राकार से मिलता-जुलता पुष्कर जवाकृति कहलाता था भ्रौर गौ 
को पूंछ के निचले गुच्छे से जिसका भ्राकार समता रखता था, उसे गोपुच्छाकृति 
नाम दिया गया। 


खावज, मुरज और मर्दल, ये नाम भी मृदंग के ही हैं। इस प्रकार के 
विभिन्‍न नाम शोर उनकी आक्ृतियों का वर्णान ग्रन्थों में मिलता है। मृदंग का विशेष 
प्रचार दक्षिण-भारत में रहा। कुछ समय बाद उत्त र-भारत के संगीतज्ञों ने मृदंग से 
मिलता-जुलता प्रकार बनाकर इसका नाम पखावज रख लिया। पख्ावज पर भश्रनेक 
कठिन-कठिन तालों का प्रयोग हुआ करता था। प्रवपद, घमार, ब्रह्म, रुद्र, विष्णु, 
लक्ष्मी, सवारी इत्यादि तालें इस पर बजाई जाती थीं। किन्तु जबसे तबला को 
-/ डक हुआ, मृदंग का प्रचार बहुत कम हो गया। श्रब तो मृदंग के. 
मन्दिरों में, कीत॑न-मण्डलियों में यदा-कदा ही होते हैं; फिर भी कुछ गुणीजन इसको 
महत्त्व देते हैं ओर इसका आ्रादर भी करते हैं। 

असिद्ध पख्तावजियों में ला० भवानीप्रसादर्सिह पख्ावजी को भातखंडेजी ने 
ग्प्रतिम प्लावजी कहकर सम्बोधित किया है। प्रसिद्ध पखावजी कुदऊरसिह इन्हीं के 
शिष्य थे। श्रोंध के नवाबद्वारा उन्हें 'कुंवरदास” की पदवी प्राप्त हुई थी। कहा 
जाता है कि एक बार वाजिदश्नली शाह की एक महफिल में कुदऊसिह व जोधर्सिह 
पखावजियों को राजा ने १०,०००) रुपए की थैली, इनकी कला पर प्रसन्न होकर 
पुरस्कार में दी थी । द क्‍ ही 





इनके पदचात्‌ ताज खाँ (डेरेदार), भवानीसिंह, खलीफा नासिर खाँ ला इत्यादि 
पखावजी प्रसिद्ध हुए॥ न की 


संगीत-विद्यारद २३७ 
पखावज की बनावट 

दायाँ तबला ओर बायाँ डग्गा, दोनों के निचले भाग मिलाकर एक जगह 
ढोलक की तरह रख दिए जाएँ, तो प्वावज का ही रूप बन जाता है। तबला और 
पखावज में एक भेद तो यह है कि पखावज में दायाँ और बायाँ प्रलग-अलग न होकर 
दोनों का श्राकाश (पोल) एक ही है । यही कारण है कि तबले को अपेक्षा पखावज में 
गूज शभ्रधिक पाई जाती है, क्योंकि एक तरफ थाप देने से दूसरी भ्रोर गूँज स्वयं 
उत्पन्त होती है। दूसरा भेद तबला ओर पखावज में यह है कि तबला के बोल बजाने 
में थाप का प्रयोग कम होता है श्नौर अँगुलियों का काम अभ्रधिक होता है, किन्तु 
प्रखावज में थाप का काम अधिक महत्त्व रखता है श्रोर श्रगुलियों का काम कम होता 
है। पखावज में बाई श्रोर गीला भ्राटा लगाया जाता है। जब स्वर नीचा करना 


होता है, तो श्राठा कुछ भ्राधिक लगाते हैं; ऊँचा स्वर करने के लिए श्राटा कम 
कर देते हैं । द 


तबला श्रौर पखावज मिलाने का ढंग लगभग एक-सा ही है, अतः उसे यहाँ 
दुृहराने की ग्रावश्यकता प्रतीत नहीं होती: । 
पख्रावज के बोल 
४ संगीत-रत्नाकर' ग्रन्थ में मृदंग के १६ वर्ण माने गए हैं, जिनका प्रमाण 
निम्नलिखित इलोक से मिलता है :-- 
डवर्जितः कव्रगंश्व टतवर्गों रहावषि । 
इति पोडशवर्णा: स्युरुभयोः पाटसंज्ञकाः ॥ 
भ्र्थात्‌--क-ख-ग-घ-ट-ठ-ड-ढ-त-थ-द-ध-न-म-र-ल । किन्तु आधुनिक 


कलाकारों द्वारा मृदंग के श्रक्षर-बोल दूसरे ही निश्चित किए गए हैं, जिन्हें ३ भागों 
में बाँठा जाता है :-- 


खुले बोल 
. जिन श्रक्षरों को बजाने पर सुरीली श्रास निकलती है, वे खुले बोल 
कहलाते हैं । 
पन्‍्द बोल 
जिनको बजाने के बाद सुरीली ध्वनि न निकलकर दबी हुई आ्रावाज निकलती 
है, वे बन्द बोल कहे जाते हैं। 
यथाप 
जब स्याही के ऊपरवाले आ्राधे भाग पर सब अग्रुलियाँ मिलाकर पंजा भारा 
जाए प्लोर शीघ्र ही कनिष्ठिका श्रेंगुली की ओर वाला हथेली का भाग स्याही के 
किनारे पर भ्रा जाए, तो इस कृत्य को थाप या थ्रप्पी कहते हैं । जा 


>> संगीत-विशारद 


प्राचीन ग्रन्थों में वणित मृदंग के बोलों का उल्लेख ऊपर किया जा चुका है, 
किन्तु श्राधुनिक मृदंग-वादक ये बोल मानते हैं (यद्यपि इनमें विभिन्‍न मत हैं, किन्तु ये 
ही अधिक उपयोगी मालूम होते हैं) :-- डे 


मुख्य बोल--ता-त-दी-थु -ना-धा-ड़-5्घे-दी -ग-खि रं-क-म । 
झ्राश्रित बोल--रां-क-ग-णु-धु-धी-लां-थे ई-डां-की-टो-थरं । 


तान प्रा 


गायकों के लिए तनापूरा (तम्बूरा) एक श्रत्यन्त महत्त्वपूर्ण तार-बाद्य है। 
इसमें किसी गाने की सरगम नहीं निकलती, केवल स्वर देने के लिए ही इसका प्रयोग 
किया जाता है। गायक अपने गले के धर्मानुसार इसमें श्रपना स्वर कायम कर लेते हैं 
ओर फिर इसकी भंकार के सहारे उनका गायन चलता रहता है। 


अंग-वर्णन 
तूंबा द क्‍ 
नीचे गोल और ऊपर कुछ चपटा होता है । इसके अन्दर पोल होती है, जिसके 
कारण स्वर ग जते हैं । 
तबली 
तूंबे के ऊपर का भाग, जिसपर ब्रिज लगा रहता है । 
घुर्च या घोड़ी भी इसी को कहते हैं ॥ इसके ऊपर तानपूरे के चारों तार स्थिर 
रहते हैं । 
डॉड 
६ तूँबे में जुड़ी लकड़ी की पोली डंडी को 'डाँड' कहते हैं । इसमें खूँटियाँ लगी 
रहती हैं तथा तार इसके ऊपर खिचे रहते हैं । 
लेंगोट 
पूँबे की पेंदी में लगी हुई कौल को “लेगोट' कहते हैं । इससे तानपूरा के चारों 
तार भ्रारम्भ होकर खू टियों तक जाते हैं। 


. के ऊपर होकर तार जाते हैं; वही 33-5२. ट्टय हक 





हैं. 5 
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दाता जज: ममममससतननसमा नल 


संगीत-विज्ञारद २३६ 


तारगहन 
का दूसरी पट्‌ठी जो अठी के बराबर होती है, उसमें चार सूराख होते हैं; जिनमें 

होकर चारों तार खू ठियों तक जाते हैं। उसे 'तारगहन' कहते हैं । 
गुलू क्‍ ल्‍ 

जिस स्थान पर तूबा और डाँड जुड़े रहते हैं, उसे गुल या गुलू कहा जाता है । 
खू टिया 

प्रटी व तारगहन के श्रागे लंकंड़ी की चार कुंजियाँ लगी होती हैं, जिनमें 
तानपूरे के चारों तार बँघे रहते हैं। इन्हें खू टियाँ कहते हैं । 


. मेनका 


कह ब्रिज भोर लेंगोट के बीच में तार जिन मोतियों में पिरोए होते हैं, उन्हें मनका 
ते हैं। इनकी सहायता से तारों में श्रांवश्यंक्रतानुसार थोड़ा-सा उतार-चड़ाव करके 
स्वर मिलाए जाते हैं । न 
च््त 
ब्रिज और तारों के बीच में धागे का ठुकड़ा दबाया जांता है। इसे उचित 
स्थान पर लगाने से तानपूरे की भंकार खुली हुई और सुन्दर निकलती है। वास्तव 
में ये धांगे ब्रिज की सतह को ठीक करने के लिए होते हैं, जिसके लिए गायक बहुघा 
ऐसा कहते हैं कि तानपूरे की जवारी खुली है। यहाँ पर जवारी का भ्रथ॑ ब्विज को 
सतह से ही है। 
अ तार मिलाना 
.. तानपूरे में चार तार होते हैं । इनमें से पहला तार मन्द्र-सप्तक के पंचम (प्‌) में, 
बोच के दोनों तार (जोड़ी के तार) मध्य-षडज (स) में और चौथा तार मन्द्र-सप्तक के 
षडज (स) में मिलाया जाता है। इस प्रकार तानपूरे के चारों तार पुृस सस्‌, इन 
स्वरों में मिलाए जाते हैं। जिन रागों में पंचम वर्जित होता है ( जंसे ललित), उनमें 
पंचमवाला तार मध्यम में मिलाते हैं। 
तानपूरे के प सस, ये तीनों तार पक्के लोहे (स्टील) के होते हैं श्रौर चौथा 
तार (स) पीतल का होता'है। किसी-किसी तानपूरे में पहला तार भी पीतल का होता 
है, जिसे मर्दानी या भारी श्रावाज के लिए लगाते हैं; किन्तु जनानी या ऊँचे स्वर की 
प्रावाज के लिए लोहे का तार ही ठीक रहता है । 


तानपूरा छेड़ना 


तानपुरा बजाने को 'तानपूरा छेड़ना' ्क जाता है। पहले तार को सीघेहाथ 
की मध्यमा श्रेगुली से भौर बाकी तीन तारों को तजंनी श्रेंगुली से छेड़ा जाता है।, 


. चारों तार एंक साथ नहीं छेड़े जाते, बल्कि बारी-बारी से एक-एक तार छेड़ा . जाता-है।। 


४५ संगीत-विश्ार 


दे तानपरे को बेठक 
. विभिन्‍न गायकों के अलग-भ्रलग ढंग होते हैं । कोई एक घुटना नीचा श्रौर एक 
घुटना कुछ ऊंचा करके बंठकर तानपूरे को छेड़ते हैं। कोई तानपूरे को जमीन पर 
लिटाकर छेड़ते हैं। अ्रनेक बड़े-बड़े गायक ऐसे हैं, जो स्वयं गाते हैं और तानपुरा 
उनका शागिद्द या भ्रन्य कोई व्यक्ति छेड़ता रहता है । इससे उन्हें गाते समय श्पने 
भाव व्यक्त करने में सहायता मिलती है। £ शर् 


वायलिन (बेला) 


वायलिन (भ०४०0) या बेला एक विदेशी वाद्य है । गज से बजनेवाले 
समस्त वाद्यों में आ्राजकल इसे प्रतिष्ठा की दृष्टि से देखा जाता है। इस यन्त्र को 
उत्पत्ति श्रौर आविष्कार के बारे में विभिन्‍न मत पाए जाते हैं । हैः 
जो लोग इसे विदेशी वाद्य मानते हैं, उनके मतानुसार इसका प्राविष्कार 
यूरोप में १६-वीं शताब्दी के मध्य हुआ और तभी से यह प्रचलित है। हु 
एक मत के अनुसार “बेला” को मूल-रूप में भारतीय यन्त्र कहा जाता है। इस 
मत के श्रनुयाथियों का कहना है कि लंकापति रावण ने एक तारवाला एक वाद्य-यत््र 
ईजाद किया। उसे गज से ही बजाया जातांथा और उसका नाम “रावशांस्त्रमू' 
रखा गया । इसके पदचात्‌ ११-वीं शताब्दी के अन्त में भारत होकर परशिया, 
प्ररेविया तथा स्पेन होता हुआ यह यन्त्र यूरोप पहुँचा। यहाँ पर इसमें परिवर्तन 
करके वर्तमान वायलिन के रूप में इसका विकास किया गया । द 
एक पाइचात्य विद्वान के मतानुसार ४०० वर्ष पहले यूरोप में (५४०) वाइल 
नामक एक वाद्य-यन्त्र का आविष्कार हुआ, जिपका प्रचार सोलहवीं शताब्दी के 
उत्तराद्ध तक रहा। बाद में इसी वाइल यन्त्र के ढंग पर वायलिन बनाया गया। 
एक ओर मतानुसार १५६३ ई० में वेनिस नगर के एक ग्रामीण 'लीनारोनी' ने 'देतर 
वायलिन का भ्राविष्कार किया था । उसी के आधार पर इटली के दो कलाकारों ने 
इसमें कुछ और विशेषताएँ सम्मिलित करके इसे नवीन रूप दिया। कोई-कोई इसे 
जरमनी का आविष्कार भी बताते हैं। इस प्रकार बेला के सम्बन्ध में अनेक 
धारणाएं पाई जाती हैं। कुछ भी सही, यह तो मानना ही पड़ेगा कि अपने आधुनिक 
रूप में यह पूर्ाखूपेण एक विदेशी वाद्य है। भारत में इंसका प्रचार दिनों-दिन बढ़ 
रहा है। अच्छे बेला-वादक भी श्रब कई हो गए हैं। क्‍ 


बैला क॑ विभिन्‍न भाग 
बेला के मुख्य ६ भाग होते हैं :- 
बॉडी (8009) दा क्‍ 


6. इसे बेला का शरीर समक्रिए। भ्रन्दर पे पोला होने के कारण इसमें 
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.. फिंगर्त्रोड़े (8० 80470) 
इस पर श्रंगुलियों की सहायता से स्वर निकाले जते हैं । 
टल-पीस (॥'थ्ी-2०८०) 
वह भाग है, जिसमें चार सूराख होते हैं। इन चारों सूराखों में होकर चार 
तार खूंटियों तक जाते हैं । 
एग्ड-पिन (१0 ?॥॥) 


इसमें टेलपीस ताँत के द्वारा फंसा रहता है। 
ब्रिज (87026) 


इसके ऊपर होकर तार खँटियों की भ्रोर जाते हैं। 
सांउशड-पोस्ट (४०००० ए०0४४) 
यह बेला के अन्दर, ब्रिज के ठीक नीचें लगा रहता हैं। 


गज (80५) और उसके भाग 

बेला जिस छड़ी से बंजाया जांता है, उसे 'बो” कहते हैं । इसके पाँच भाग 
होते हैं :-- ल्‍ 
१. गज की छड़ो (5४०८); २. बाल (9»), जोकि इस छड़ी में कसे रहते हैं. 
३. स्क्र (50०७), एक प्रकार का पेचें, जिसे उल्टा यां सीधा कसने से 'बी! (गज) 
के बाल तनते या ढीले होते हैं। ४. नठ (४०) इसमें बाल फंसे रहते हैं और जब 
प्रेच घुमाया जाता है, तो यह सरकने लगता है। ५. हैड (9०००) यह 'बो' की 
अन्तिम सिरा है। 


रेजन (९४७ं॥) 
यह एक प्रकार का बिरोजा होता है। इस पर 'बो' (गर्ज) के बाल घिप्तकर 
बेला बजाते हैं। इससे श्रावाज स्पष्ट और सुन्दर निकलती है । 


बेला के चोर तार और उन्हें मिलाने की पद्ध॑ति 
बेला में कुल चार तार होते हैं, जो क्रमशः 0 0 8 5 कह लाते हैं। इनको 
भिलाने के ढंग कई प्रकार के हैं :-- 
. प्रथम प्रकार 9 
पसाप सां, इस प्रकार मिलते हैं, यानी मन्द्र-सप्तक का पंचम, मध्य-सद्षक हे 


का षडज, मध्य-सप्तक का पंचम और तार-सप्तक का पडज । कप छ 

. का षडज, मध्य-सप्तक का पंचम ओर तार-सप्तक का उन कर 

5 का &-7- ७ जी - > कन्वीर ः “ ४ क के ः न हल +-॥:/ 3 ->द7 0]% 0 प्चा 
६: कर जद + अन्‍य >हग् की 2०० | की (५८... 5 की क एक * ७-0 कह छठी (॥#6 57/5 
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दूसरा प्रकार 





साप्‌ साप, इस तरह मिलाते हैं; यानी पहले दोनों तार मन्द्र-सप्तक के _ 
षड्ज-पंचम में श्रौर बाकी दो तार मध्य-सप्तक के षडज-पंचम में । द 
तीसरा ग्रकार 


म॒सापरें, इस प्रकार मिलाते हैं। भारत में अधिकतर यह तीसरा प्रकार | 
ही प्रचलित है । 


इसराज 


इसराज एक प्रकार से सितार और सारंगी का ही खझरूपान्तर है। इसका 
ऊपरी भाग सितार से मिलता है और नीचे का भाग सारंगी के समान होता है। _ 
इसराज को दिलरुबा भी कहते हैं। यद्यपि इसकी शक्ल में थोड़ा-सा भ्रन्तर होता है। 
किन्तु बजाने का ढंग एक-सा ही होता है, इसीलिए इसराज श्रोर दिलरुबा पृथक 
साज नहीं माने जाते । 


इसराज़ के मुख्य अंग 


तुँबा $« 
(खाल से मढ़ा हुआ होता है) इसके ऊपर घोड़ी या ब्रिज लगा रहता है।._ 


तार बाँधने की कील होतो है। 


डॉड 


इसमें परदे बंघे रहते हैं । 


खाल से मढ़ो हुई तबली के ऊपर का हड्डी का टुकड़ा होता है, जिसके ऊरप३ 
तार रहते हैं। इसे घोड़ी या ब्रिज भी कहते हैं। ह 


सिरे की पट्टी, जिसपर होकर तार गहन के भीतर से खुदियों ते 
जाते हैं । हट 


खूटियाँ 
- तारों को बाँचने भौर कसने के लिए होती हैं । 
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इसराज के चार तार 

घषाज का तार 

यह मन्द्र-सप्तक के मध्यम (म) में मिलाया जाता है। 
दूसरा व तीसरा तार 

ये दोनों तार मन्द्र-सप्तक के षडज (स) में मिलाए जाते हैं। इन्हें जोड़ी के 
तार कहते हैं । ह 
चोथा तार 

मन्द्र-सप्तक के पंचम (प) में मिलता है । इस प्रकार इसराज के चारों तार 
मसस॒प, में मिलाए जाते हैं। कोई-कोई कलाकार मुस पृ सया मुस प पू, इस 
प्रकार भी मिलाते हैं। इनके अ्रतिरिक्त इसराज में तरब के तार और होते हैं, जिन्हें 
भिन्‍्त-मिन्‍्न रागों के भ्रनुसार मिला लिया जाता है । 


इसराज के परदे 


इसराज में १६ परदे होते हैं, जोकि सितार की भाँति पीतल या स्टील के बने 
हुए होते हैं। ये परदे निम्नलिखित स्वरों में होते हैं :-- 

भ॑ पंथ नि नि सोलर मे उसे उसजप थे भिर सा रें गं 

३२८ ८३-38: 47:६5 ७. & 5 है ६०-१३ ४६९ १३२१३ मद 

सितार की भाँति इसराज में कोमल स्वर बनाने के लिए परदों को खिसकाने 
की झावश्यकता नहीं पड़ती । कोमल स्वरों के स्थान पर भ्रंगुली रख देने से ही काम 
चल जाता है। 

इसराज बजाने में बाएँ हाथ की तर्जनी आर मध्यमा श्रर्थात्‌ पहली व दूसरी 
अंगुलियाँ काम देती हैं। गज को दाहिने हाथ से पकड़ते हैं। इसराज को बाएँ कन्धे 
के सहारे रखकर बजाना चाहिए। प्रारम्भ में गज धीरे-धीरे चलाना चाहिए तथा 
गज चलाते समय तार को अधिक जोर से नहीं दबाना चाहिए। पहले स्वर-साब्रन 
का अभ्यास हो जाने पर गतें निकालने की चेष्टा करनी चाहिए । 


यह भारत का भ्रति प्राचीन फू क का वाद्य है। भगवान्‌ कृष्ण ने श्रपने अधरों 
से लगाकर इसे अमरत्व प्रदान कर दिया है । 
आजकल बाँसुरियाँ कई प्रकार की मिलती हैं, किन्तु हम यहाँ पर उसी का 
विवरण दे रहे हैं, जिसमें ६ सूराख होते हैं प्रौर जिसकी अंग्रेजी ढंग पर टयून की 
हुई होती है। यद्यपि देशी बाँसुरी भो क कप प्रचलित है, अप उसे अच्छे स्वर-ज्ञाना- 
वाले ही पहचान सकते हैं कि इसको ट्यून 2 है या नहीं। बहुत-से कलाकार बाँस 
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को बाँसुरी अपने लिए स्वयं बना लेते हैं, किन्तु सभी के लिए तो ऐसा करता सम्भव 
नहीं हो सकता, श्रतः ६ सूराखवाली बाँसुरी बजाने की विधि दी जा रही है। 


बाँसुरो में सरगम निकालने की विधि 


सर्वप्रथम बाँसुरी के सब सूराखों को इस प्रकार बन्द करिए कि बाएं हाथ की 
पहली, दूसरी, तीसरी श्रेंगुलियाँ ऊपर के ३ सूराखों पर जमाई जाएँ। फिर दाहिने 
हाथ की पहलौ, दूसरी, तीसरी अँग्ुलियों से नीचे के तीनों सूराख बन्द किए जाए। _ 
व्यान रहे कि सूराखों को अँगुलियों की पोर से श्रच्छा तरह दबाना चाहिए। यदि 
बीच में कोई भी अंगरुलो सूराख से तनिक भी हट गई, तो आवाज फठी-फर्टी 
निकलेगी | 





भ्रब सूराख उपयु क्त विधि से बन्द करने के बाद भुह से हलकी फूँक लगाइए। 
इस श्रकार सब सूराख बन्द होने पर जो स्वर निकलेगा, वह मन्द्र-सप्तक का “प्‌” होगा। 
बाकी स्वर एक-एक श्रेंगुली क्रमानुसार उठाने पर इस प्रकार निकलेंगे :-- 


प--सब सूराख बन्द करने पर । 
ध्‌--नीचे का एक सूराख खोलने पर । 
नि--नीचे के दो १) १) 

सा--नीचे के तीन ” * 

रे--नीचे के चार ” !* 

ग--नीचे के पाँच ४ 

म॑--सब सूराख खोल देने पर । 


इस श्रकार छह सूराखों से प्‌ ध्‌ नि सा रे गम, ये सात स्वर निकले। इनमें 
मध्यम तीत्र है; बाकी स्वर शुद्ध हैं। मध्यम को शुद्ध बनाने के लिए ऊपरुका 
सिफ आधा सूराख दबाना पड़ता है तथा अन्य स्व॒रों को कोमल बनाने के लिए भी 
पूराखों का भ्रद्ध -प्रयोग किया जाता है। 


इसके भ्रागे के स्वर यानी मध्य-सप्तक के 'प घ नि! और तार-सप्तक के स्वर 
निकालने के लिए क्रम बिलकुल यही रहता है, सिर्फ मुह की फूक का वजन बदल 
दिया जाता है; उदाहरणार्थ--सब सूरास्त बन्द करने पर हलकी फूँक से मन्द्र-पंचम 
(१) निकला है, तो फू'क का वजन ढुगुना कर देसे पर वही मध्य-सप्तक का पंचम (१) 
क्ड *3%>4 । इसी भ्रकार अन्य स्वर भो फू“क के दबाव के प्राधार पर भागे की सप्तक 
१ नकलगे | 


बाॉँसुरी पर पहले यमन राग के स्वरों--'सा रे ग मं प घ नि* का दह्वी भ्रम्यास 
करना चाहिए, क्‍योंकि यमन राग में मध्यम तीग्र भौर बाकी स्वर शुद्ध हैं ओर ८52६ धद्छ 
में भी धूरे सूराखों के खुलने पर यही स्वर झ्रासानी से निकलते हैं। बाद में भ्रम्याव 
हो जाने पर श्राघे-आधे सूराखों के प्रयोग से अन्य विक्ृत स्वर भी निकलने लगेंगे। "० 


हि 9 . 9 5 जि 
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यन्त्र-वादकों के गुण-दोष 
प्राचीन ग्रन्थकारों ने वाद्य-यन्त्र बजानेवालों के गुण-दोषों का जो वरणंन किया 
है, उसका भावार्थ इस प्रकार है :-- क्‍ 


वादक क॑ ग़ुण 


१. गीत, वाद्य और सत्य में परंगत हो । 

२. भिन्‍न-भिन्‍न वाद्यों (साजों) को बजाने में कुशल हो | 

३. वाद्य-यन्त्र बनाने की जानकारी रखनेवाला हो । 

४. ग्रह-ज्ञान रखनेवाला हो । 

५ प्रंगुली-संचालन में कुशल हो । 

६. ताल और लय का ज्ञान रखता हो । 

७. विभिन्‍न वाद्य-यन्त्रों के विषय में पूर्ण ज्ञान रखता हो । 

८. हस्त-संचालन में कुशल हो । 

8. किस वाद्य-यन्त्र को बजाने में कौन-से शारीरिक श्रवयवों से सहायता मिलती 
है, इसका ज्ञान स्खनेवाला हो । 

१०. स्वरों के उतार-चढ़ाव का ज्ञाब रखनेवाला हो । 


वादक के दोष 
जिस वादक में उपयु'क्त दस गुण नहीं हैं, या जो वादक उक्त बातों का ज्ञान नहीं 
रखता, फिर भी किसी वाद्य को बजाने की चेष्ठा करता है, वह सफलता प्राप्त नहीं 
कर सकता। इस प्रकार उक्त दस गुणों का श्रभाव ही दस दोषों में बव्ाया गया है । 


"| कक डा थे सडल 


+ गत में 56 >> 
संगीत में काकु 
भिननकणठघ्व निर्धीरं! काकुरित्यमिधीयते । 


ग्र्थात्‌-कंठ की भिन्‍नता से ध्वनि में जो भिन्‍नता पैदा होती है, उसे 'काकु' 
कहते हैं । ध्वनि या आवाज में मनोभावों को व्यक्त करने की अद्भुत शक्ति होती है। 
कंठ में जो ध्वनि-तन्त्रियाँ हैं, उनफे स्पन्दन से ध्वनि निकलती है। इसी तरह तत्तु- 
बाद्यों में तारों के छेड़ने से ध्वनि पंदा होती है। हारमोनियम, बाँसुरी, शहनाई, 
क्लारनेट आदि सुषिर वाद्यों में वायु के कम्पन से ध्वनि उत्पन्न होती है । 


ध्वनि में मनो भावों को व्यक्त करने को विचित्र शक्ति है। शोक, भय, प्रसन्नता, 
ग्रेम आदि भावों को व्यक्त करने के लिए जब्र ध्वनि या आ्ावाज में भिन्‍नता ग्राती है, 
तब उसे 'काकु” कहते हैं। “काकु' का प्रयोग मानव तो करते ही हैं, पशुग्रों में भी 
'काकु'-प्रयोग भली-भाँति पाया जाता है। उदाहरणार्थ एक कुत्ता जब किसी चोर के 
ऊपर भोंकता है, तो उसके भोंकने की ध्वनि में एक प्रकार की भयंकरता या कठोरता 
होती है; और वही कुत्ता जब अपने मालिक के साथ घूमने के लिए व्यग्रता प्रकट करता 
हुआ, अपनी बँधी हुई जंजीर से मुक्ति पाने के लिए भोंकता है, तब उसकी आझावाज या 
काकु बदल जाती है। उस समय उसकी श्रावाज में एक प्रकार की विवशता तथा 
विनय का भाव पाया जाता है। इसी प्रकार जब बिल्ली भूखी होती है, तो उसकी 
म्याऊँ में कुछ और ही बात होतो है भर वही बिल्ली किसी के द्वारा अपने बच्चे को 
छेड़ते समय विरोध प्रकट करती हुई स्याऊँ करती है, तब उसकी म्याऊं में कुछ ओर ही 
प्रकार की ध्वनि होती है। ध्वनि की इसी भिन्‍नता या शैली को “काकु” कहते हैं। 


पशुझों की अपेक्षा मानव-जाति में काकु का प्रयोग विशेष रूप से पाया जाता है। 
एक शब्द है-जाओ । इस शब्द को काकु के विभिन्‍न प्रयोगों से देखिए --एक अफप्षर 
ग्रपने चपरासी को कहीं भेजने के लिए 'जाझ्रो' कहता है, तब उप्तकी “जाओ्रो ' में ग्राज्ञा 
देने की भावना पाई है जाती और यही शब्द जब एक विद्यार्थी छुट्टी पाते समय अपने 
गुरु के मुख से सुनता है, तब उसमें कुछ और ही प्रकार की 'काकु' होती है । यहाँ हम 
कहेंगे कि उस अ्रफसर का और गुरुजी का शब्द तो एक ही है, किन्तु काकु पृयक्‌-पृथक्‌ 
हैं। इसी प्रकार गायन में काकु के प्रयोग सुनने में आते हैं। प्रसिद्ध गायनाचार्ये १० 
ग्रोम्कारनाथ ठाकुर जब सूरदास का लोकप्रिय पद "मैया, मैं नहि माखन खायो' गाते 
थे, तब “मंया री' शब्द में वह विभिन्‍न काकु-प्रयोग इस खूजी से करते थे कि श्रोतागण 
कभी तो हँसने लगते और कभी आानन्दाश्रु बहाने लगते। उनके द्वारा गाए हुए 
'मेया' शब्द में कहीं तो रोष तथा कुकलाहट का भाव होता था और कहीं माता के 
प्रति विनम्रता होती थी; कभी उसमें करुणा होती थी, तो कभी उससे वेदना निःसृतत 
होती थी । यह काकु का ही चमत्कार था। 


; नाटक में जब किसी पात्र द्वारा कोई विशेष भाव व्यक्त कराया जाता कै ;/ 
वहाँ काकु बहुत सहायक होती है । जो ग्रभिनेता काकु का प्रयोग जितनी कुशलता व 


॥ | ७ » देर, 


गज ; का 


७७% 





संगीत-विशारद २४७ 
समर्थ होगा वह अपने अ्रभिनय को उतनी ही सफलतापूर्वक निभा सकेगा । 
'नाट्यशास्त्र' के १७-वें अ्रध्याय में काकु को विशद व्याख्या पाई जाती है। उसमें छाती, 
कंठ, सिर श्रादि काकु के स्थान बताए गए हैं। साथ ही यह भी बताया है कि किस 


काकु से कौन-कोनसे रस की सृष्टि होतो है। 'संगीत-रत्नाकर' में काकु के छह प्रकार. 


बताए गए हैं; यथा:-- 
छायाकाऊईु: पटप्रकारा स्व॒ररागान्यरागजा । 
स्याददशक्षेत्रयन्त्राणां तल्‍्लच्षणमथोच्यते ॥ 
प्र्थात्‌--छाया-काकु छह प्रकार के होते हैं--१. स्व्रर-काकु, २. राग-क्राकु, 
३. अन्यराग-काकु, ४. देश-काकु ५. क्षेत्रकाकु और ६. यन्त्र-काकु । 
स्वर-काकु 
श्रुति को कुछ अधिक या कम कर देने से एक स्वर की दूसरे स्वर में जो छाया 
दिखाई देती है, वह 'स्वर-काकु” है । 
राग-काऊु 
किसी राग की जो अपनी मुख्य छाथा है, वह 'राग-काकु” कहलाती है। 


अन्यराग-काऊु 


जब किसी राग को छाया भ्नन्‍्य राग में दिखाई देती है, तो उसे “अन्य राग-काकु' 
कहते हैं । 


देश-काकु 
जो किसी अन्य राग का सहारा न लेकर अपने देश और स्वभाव से अपने राग 
में ही सम्मिलित रहता है, उसे 'देश-काकु' कहते हैं । 


क्षेत्र-काकु कं 
क्षेत्र” दरीर को कहते हैं, श्रतः राग में अ्रलग-प्रलग शरीर के प्रति जो काकु 
विभिन्‍न रूप धारण करता है, उत्ती को 'क्षेत्र-काकु” कहते हैं । 


यन्त्र-काकु 

वीणा तथा बाँसुरी आदि वाद्य-यन्त्रों से उत्पन्न ध्वनि का जो अपना काकु 
होता है, उसे “यन्त्र-काकु' कहते हैं। इस यन्त्र-काकु के द्वारा ही हमारे कान वाद्य- 
यन्‍्त्रों की परस्पर भिन्‍नता करके उन्हें बिता देखे ही केवल श्रवरा-मात्र से पहचान 
लेते हैं कि यह ध्वनि श्रमुक वाद्य की है । 

'प्रमरकोष” के अनुसार 'काकु? ध्वनि के उस विकार को कहते हैं, जिसके द्वारा 
किसी भाव की अभिव्यक्ति हो । हमारी सम्मति में काकु की यह व्याख्या बहुत-ऊुछ 
ठीक है। वास्तव में काकु के भ्रन्दर एक विचित्र शक्ति है, जिसके द्वारा भावों की 


.._ अभिव्यंजना में स्निग्धता, माधुय और रस की सृष्टि होती है। संगीत के लिए तो काऊु 
22 प्रयोग बहुत ही महत्त्व रखता है । 6 2५224 ० 5$#का 00 


गायकों के घराने 


भारतीय संगीत-कला के प्राचीन गायकों में कुछ ऐसे प्रसिद्ध गायक हो गए ॥ धु 
जिन्होंने अपनी प्रतिभा से एक विश्येष प्रकार की गायन-शैली को जन्म्र देकर, उं 
श्रपने पुत्रों तथा शिष्यों को सिखाकर प्रचलित किया । उनकी उस शैली का भ्रनुकरण 
उनके शिष्यगण तथा कुटुम्बी भ्रब॑ तक करते चले भरा रहे हैं। उन गायन-शै लियों को 
ही घराने का नाम दिया जांता है। अनेक घरानों के राग-स्बर तो प्राय: एक-से ही 
हैं, किन्तु उनके गाने का या स्वरों को प्रयुक्त करने का ढंग अ्लगन्प्रलग होने से ही 
यह कहा जाता है कि यह श्रमुक घराने की गायकी है । 


गायकों के मुख्य ५ घराने हैं--१. ग्वालियर-घराना, २. जयपुर-घराना, 
कि किराना-घराना, ४. आगरा-घराना और ५. दिल्‍ली-घराना। इन घरानों का 
त्तप्त परिचय इस प्रकार है:-- 
ग्वालियर-पराना 
जे इस घराने के जन्मदाता प्रसिद्ध संगीतज्ञ हृदुदूखाँ-हस्सूखाँ के दादा स्व० नत्यन 
रबरूश माने जाते हैं। इनकी वंश-परम्परा इस प्रकार है :-- 


। 
| 








22: पी रबख्श 
सब पलक कल पक सह कं पर 
हस्सू खाँ. हंद्‌दू खाँ नत्यू खाँ क्‍ 
न न की 7 ८३ 55 कै + हल अर । कु बकलिको खाँ (क्तक) ._ 
अहरोहुैन खाँ रहमत खाँ मुहम्मद ् | 


नत्थू खाँ यद्यपि कादिरबरूश के पुत्र थे, किन्तु यह अ्रपने चाचा पीरस्बखूश की 
गोद थे। हस्सू खाँ, हृद्‌दू खाँ तथा नत्यू खाँ, ये तीनों भाई प्रसिद्ध खयाल-गायक एवं 
ग्बालियर के दरबारी गायक थे। | 

गुलेइमाम के पुत्र मेंहदीहुसन को तोड़ी राग गाने में कमाल हासिल कह थी बे 
फरमपख के महाराष्ट्रीय शिष्य बालक्रृष्ण बुआ इचलकरंजीक र, बासुदेव जोशी, तथा 
बाबा दीक्षित थे। बालक्ृष्ण बुझा के- शिष्य थे--पं० विष्णुदिगम्बर पलुस्करू किक 2: 
पलुस्करजी ने बम्बई पहुँचकर ग्वालियर-च राने की ग्रयकी का प्रचार क्रिया, आीद कि 
फलस्वरूप कक ओमुका रनाथ हु एनाथ ठाकुर, विनायकराव- पठवर्धन, नारायशखक ज्याई ञ 
. भादि प्रसिद्ध गायक हमें प्राप्त हुए । कल 2 






संग्रीत-विशा रद क्‍ २४६ 
...नत्थू खाँ के कोई सनन्‍्तान न होने के कारण उन्होंने निसारहुसेन को ग्रोद ले 
लिया और उन्हें संगीत की झिक्षा भी भली प्रकार देते लगे । निसारहुसन ने अपने 
परिश्रम और प्रतिभा से गायत्-कला में अच्छी प्रसिद्धि पाई । ब्राद में श्राप ग्वालियर 
के दरबारी गायक नियुक्त हो गए । निसारहुसंन की शिष्य-परम्परा इस 
प्रकार है :-- क्‍ ६ अं 7 


निसारहुसेन् 





| ज्ज्च्व्न््य्ा न बड़ उन पपन  उनतनकाा | ल्कपडम कु कया 
शंकर पंडित रामकृष्ण बुआ बे भाऊराव आदि 
हक ० 2 3 23 की 
छ ्पपज्ड 
कष्ण राव पंडित राजाभया पूछवाले 
_ग्वालियर-घराने की गायकी में निम्नलिखित विश्ेषवाएँ उल्लेख़दीप हैं :-- 
१. जोरदार एवं खुली श्रावाज का मायत्र - 


२. भ्र्‌वपद-अंग के खयाल 

३. सीधी तथा सपाट ताने 
४. बोल-तानों में लयकारी - 
५. गमकों का प्रयोग 


-जयपुर-पराना 


इस घराने के जन्मदाता 'मनरंग' बताए जाते हैं। उनके बंशज मुहम्मदश्नलो 
खाँ हुए श्रौर मुहम्मदअली खाँ के पुत्र आ्राशिकग्नली खाँ हुए। आगे चलकर इस 
घराने के दो उप-घराने हो गए--१. पटियाला-घचराना ओर २. अल्लादिया खाँ- 
घराना। जयपुर-घराने की विश्ेषताओ्रों के साथ-साथ इन उप-घरानों ने कुछ ग्रोर 
विशेषताएँ पंदा करके अपनी-श्रपनीं गायन-शैली को झाकषषक बनाया ।_ 

जयपुर-घराते की विशेषताएँ इस प्रकार हैं :-- 

१. भ्रावाज बनाने की भ्रपनी स्वतन्त्र शेली 

२. खुली श्रावाज़ का गायन 

३. गीत की संक्षिप्त बन्दिश 

: ४, ब॒क्न तानें तथा आलाप की छोटी-छोटी ताज्ों' से बढ़त 
५. खयाल-गायन की विश्वेष बन्दिश 


किराना-घराना 


इस घराने का सम्बन्ध प्रसिद्ध बीनकार बन्देश्रली खाँ से बताया जाता है। 
स्व० प्ब्दुलक री म खाँ तथा अब्दुलवहीद खाँ ते इस घराने की ख्याति बहाल पु इसे. 
प्रतिष्ठित किया । अ्रब्दुलकरीम खाँ साहब की भ्रावाज लगाने की एक विचित्र गली 
.. थी, जिसका दर्शन वर्तमान संगीत-प्रेमी उनके रेंकार्डों द्वारा अब भी कर अत हैं। : 


दर 


३ ५० ; सं गींत-विज्ञारद 


स्व० सवाई गंधवं, स्व० सुरेश बाबू आदि इसी घराने के कलाकार थे । ; वर्तमान समय 
में किराना-घराने के प्रतिनिधियों में गंगूबाई हंगल, उस्ताद रजबग्नली खाँ, उस्ताद 
अमीर खाँ, रोहनआरा बेगम और हो राबाई बड़ौदेकर के नाम उल्लेखनीय हैं। 
द किरांना-घराने की विशेषताएं इस प्रकार हैं :-- 

१. स्वर लगाने का अपन। एक विश्येष ढंग 

२. एक-एक स्वर को शन:-शने: आगे बढ़ाते हुए गायन 

३. आलापप्रधान गायको 

४. ठुमरी-अंग 
आगरा-घपराना 

भ्रलखदास मलुकदास से इस घराने की उत्पत्ति बताई जाती है, किन्तु वास्तव 

में तो इस घराने के प्रवतेक हाजी सुजान (तानसेन के दामाद) हैं। आगे चलकर 

. खुदाबखरूश (ग गे) द्वारा इस घराने का प्रचार हुआ | भ्रागरा-घराने की बहुत-सी बातें. 
ग्वालियर-घराने से मेल खाती हैं। इसका एक कारण यह भी है कि खुदाबसूश ने 
ग्वालियरवाले नत्थन-पी रबख्श से खयाल-गायकी की तालीम पाई थी। बाद में वे 
फिर झागरा चले गए । 


भागरा-घराने में स्व० उस्ताद फंयाज खाँ का नाम विशेष उल्लेखनीय है। यह 
गुलाम भ्रब्बास के घेवते थे। इन्होंने इस घराने की गायकी का नाम खूब रौशन 
किया। वर्तमान समय में विलायतहुसेन खाँ आगरा-घराने के प्रतिनिधि माने 
जाते हें बड्ि- *. / 












झ्ागरा-घराना ह 
जे ््ज मलूकदास ३०) 
हाजी सुजान हि के सका 30203 वा ३ आह 2. 
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| | न | हैं. नजर “ आ 
प्रब्दुल्ला ह ४ के बनने ॒ खाँ उसत्राती। िडआाक्न! ॒ 
ब्दुल्ला खाँ विलायत हसेन ५ अलवर 


संगीत-विशारद रा 
प्रागरा-घराने की विशेषताएँ :-- 


१. नोमतोम में श्रालाप 

२. बन्दिशदार चीजों का गायन 

३. खुली ओर जोरदार श्रावाज 

४. खयाल-गायकी के साथ-साथ श्रुवपद-धमार-गायन 
५. बोल-तानों पर अधिकार 


दिल्ली-घराना 

मुगल बादशाहों के पतन के पश्चात्‌ तानरस खाँ द्वारा इस घराने की स्थापना 
हुई बताई जाती है। तानरस खाँ के पुत्र उमराव खाँ ने इस घराने को भ्रागे बढ़ाया । 
वतंमान समय में इस घराने के प्रतिनिधि उस्ताद चाँद खाँ हैं। इस घराने की 
विशेषताएँ निम्न प्रकार हैं :-- क्‍ 

१. तान लेने की विचित्र पद्धतियाँ; जंसे--जोड़-तोड़ की तान, भूला की तान, 
ऊऋकोले की तान, उखेड़ की तान, पन्‍्दे की तान आदि | 

२. द्वत लय में तानों का प्रयोग । 

३. खयालों की कलापूर्ण बन्दिशें; विलस्बित लय के खयालों में--पालकी के 
खयाल, सवारी के खयाल, पटरी के खयाल तथा खानापूरी के खयाल। 

४. ताल और लय पर अधिका र । 

५, तान, बन्धान भादि में प्रकार का सही प्रयोग करना तथा उनके प्रवगुरों 
से बचना । 
६. गायन के अ्रंगर में सुन्दर स्व॒रों का मेल करके कलात्मक ग्ंगों का 
दिग्द्ंन। 7 क्‍ 


प्राउचात्य स्वरलिप्रि-प्रद्धति 
विश्व में चार स्वरलिपि-पद्धतियों के श्राधार पर ही समस्त पद्धतियाँ आधा- 
रित हैं । उन चारों के नाम इस प्रकार हैं :-- 
१--सोल्फा-स्व रलिपि-पद्धति ($08 )५०५७४४४०7) 
२--न्यूम्स-स्वरलिपि-पद्धति (]४८एणा०३ |०(४४४०॥) 
३--चीव-स्वरलिपि-पद्धति ((#€ए०ोपर ०४४०7) 
४--स्टाफ-स्वर लिपि-पद्धति ($(शर २०७४०) 
सोल्फा-स्व॒रलिपि-पद्धति ड़ 
| जिस प्रकार भारतीय स्वरों के नाम सा, रे, ग, म, प, घ, नि हैं, उसी प्रकार 
पांब्चात्य देशों में सोल्फा-स्वरलिपि-पद्धति के अन्तगंत स्व॒रों के नाम डो (00०) रे 
(7२०), मी (0४८), फा (7७), सो (80॥), ला (.9), सी (झ) हैं। श्रर्थात्‌ सा, रे, घ, प, 
म, ग इत्यादि को इस प्रकार लिखेंगे :-- 
डो, रे; ला, सो; फा, मी। ' &€ जे 
प् सोल्फा-स्वरलिपि-प्रणाली का श्राघुनिक स्वरूप मिस एस० ए० ग्लोवर तथा 
जान करवेन के प्रयासों का रूप है। प्रारम्भिक संगीत-शिक्षा के लिए इंगलड में इस 
पद्धति का इस्तेमाल बड़े पेमाने पर होता है । तार-सप्तक के स्वर दिखाने के लिए इस 
पद्धति में ऊपर खड़ी या पड़ी रेखाएँ लगादी जाती हैं। इसी प्रकार मन्द्र-संप्तक के. 


स्वरों के नीचे पड़ी रेखाएँ होती हैं, जे बज के या (7 (तार-सप्तक के स्वर) 
तथा ०9 7 (मन्द्र-सप्तक के स्वर) । कि 
_ कोमल व तीत्र स्वरों के लिए केवल उच्चारण में ही परिवर्तत कर दिया जाता 
है, जसे--डो, रे (00, 7२०) के स्थान पर डॉ, रा (0०, २७) लिखेंगे। इसी. प्रकार 
तीब्र स्वरों के लिए डे, रे (००, १०)। अन्य चिह्नों को दर्शाने के लिए विभिन्‍न रेखाश्रों, 
बिन्दुओं झ्ादि का प्रयोग किया जाता है। 
न्यूम्स-स्वरलिपि-पद्धति 
हे यह स्वरलिपि-पद्धति धर्मं की गोद में पली और रोम के चर्चों से विकसित हुई। 
चर्चो में गाए जानेवाले संगीत के प्रचार के लिए इस पद्धति का तीव्रता से प्रसा 
हुआ। घामिक गीतों का संकेत करने के लिए इस पद्धति का बेहद प्रचार हुआ । 
विराम, स्वल्प विराम तथा डेश और आड़ी-टेढ़ी रेखाग्रों से ही इस पद्धति में स्वर- 
स्थानों को इंगित किया जाता है। भारतीय संगीत में वेदकालीन ऋचाशं पर भी 
इसी प्रकार के चिह्न पाए जाते हैं । 
चीव-स्वरलि पि-पद्धति पा ह- 
अ्रठारहवीं सदी में फ्रांस के ई० चीव नामक गरितज्ञ ने इस अभिनव ्वरांकत- 
पद्धति को जन्म दिया, इसीलिए यह “चीव-नोटेशन” के नाम से प्रसिद्ध हुई। - इसमें... 
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तंगोते-विज्ञरिरे रस. 


स्वरों को दिग्दर्शित करने के लिए गंरिणत के अंक प्रयोग में लाए जाते हैं एवं ऊंचे- 
नीचे कप दर्शाने के लिए अ्रंकों के ऊपर और नीचे बिन्दु लंगां दिए जाते हैं । हमारे 
सामवेंद के मन्त्रों पर भी १, रै, ३, ४, स्वर-संकेत मिलते हैं। 
स्‍्टाफ॑-स्वरलिंपि-पद्धति _ 

यह न्यूम्स-नोटेशन का ही परिवर्धित रूप है। पाँव समानान्तर आाड़ी लकी रों 
का स्तम्भ (5४४) बनाकर उसके बीच में स्व॒रों को अंकित किया जाता है । स्वरों के 
लिए इसमें ० यह चिह्न प्रयुक्त होता है । इस पद्धति की मुख्य विशेषता यह है कि 
इसमें स्वर और ताल को एकसाथ दिखाया जाता है, श्रर्थात्‌ एक ही चिह्न में स्वर, 
ताल श्रौर लय का संकेत मिल जाएमा । आजकल अधिकांश देशों में इसी पद्धति को 
प्रचार है। सूक्ष्मतम भावों को प्रकट करने के लिए यह पद्धति सर्वांगीण है, इसी लिए 
ग्रनेक भारतीय कलाकार भी, विशेषकर फिल्म-संगीत-निर्देशक इसी को अयनाते चले 
आ रहे हैं । 
| पावचात्य संगीत-क्षास्त्र के विकास में सामूहिकता, पाइवं-संगीत एवं साधारण 

प्रभाव (0०7०७। 8००) मूल उपादान रहे । इन्हीं को लेकर पाश्चात्य स्‍्टाफ-स्वरलिपि- 

पद्धति भी पुर:प्र होती रही । गिरजाघरों के वृन्द-संगीत में समय-समय पर भिन्‍नत- 
भिन्‍न कंठ-स्वरों का समावेश होता रहा, । संगीत में शामिल होनेवाले सभी तरह के 
नादों का प्रतिनिधित्व करनां स्टाफ-स्व रलिपि-पद्धति के लिए जरहूरो था । स्त्री, पुरुष 
तथा बालकों के स्वाभाविक कंठ-स्वरों में परस्पर अन्तर होता है । इनकी भली-भाँति 
दिग्दशित करने के लिए स्‍्टाफ-स्वरलिपि-पद्धतिं में :एक पंक्ति (5५४) और बढ़ा दी 
गई । स्टाफ में पाँच पंक्तियों के स्थान पर अब छह हो गई, फिर भी संगीत के सम्भाव्य 
स्वरों की विविधता एवं मानव-कंठ को वश्ञालता इससे प्रकट न होती थी, इसलिए 
स्टाफ-स्वरलिपि-पद्धति में ग्यारह पंक्तियों (5५3४०७) के एक विद्याल स्टाफ की कल्पना 
की गई । इसको पाइचात्य परिभाषा में ग्राण्ड स्टाफ (6074 808 0) के नाम से सम्बो- 
घित किया गया । 

स्टाफ-स्वरलिपि-पद्धति को पढ़ने श्लौर समभते के लिए उप्तके स्वर-संकेतों 
(5,9७०) से परिचित होना आवश्यक है, जो कि क्रमबद्ध दिए जाते हैं :-- 
शुद्ध स्खरों को लिखना 

स्टॉफ-नोटेशनं-पद्धति में स्व॒रों को प्रकंट करने के लिए ग्रेंडाकार जैसे गोल 
चिह्न का प्रयोग:किया जाता है यह क्रिया ग्यारंह सीधो रेखांग्रों की सहायता से की 
जाती है। स्वरों को प्रकट करनेवाला अंडे के श्राकार का चिह्न इन्हीं रेखाओं के ऊपर 
झौर मध्य में रखा जाता है। जसे :-- 





२५४ संगीत-विश्वा रद । 


. ध्यान से देखने पर मालूम होगा;कि (१) यदि एक स्वर रेखा के ऊपर है, तो 
दूसरा दो रेखाशओ्रों के बीच में। फिर, (२) प्रत्येक स्वर को प्रदर्शित करने के लिए केवल 
एक ही चिह्न का आधार लिया गया है। (३) नीचे से छठी रेखा को पूरा न बनाकर 
बिन्दु-रेखा की भाँति बना दिया गया है। और (४) इसी चित्र में नीचे के लिखे हुए 
स्वरों में अन्तिम 'सा' तया ऊपर के लिखे खबरों में प्रारम्भ का 'सा” इसी बिन्दु-रेघ्ा 
पर स्थित है। 

अब यदि इस बिन्दु-रेखा पर आनेवाले स्वर को “मध्य-सप्तक का सा! 
मान लें, तो मध्य-सप्तक के स्वरों को और मन्द्र-सप्तक के स्वरों को निम्न प्रकार 
लिखा जाएगा :-- 


मध्य सा ७ «>«- « 





भ्राप पूछ सकते हैं कि यदि हमें कोई ऐसी रचना लिखनी है, जिसमें सबसे नीचा 


स्वर मध्य-सा तक हो हो, तब भी क्‍या ये ग्यारहों रेखाएँ खींचनी होंगी ? नहीं। 
. उस स्थिति में हम केवल ऊपर की पाँच रेखाएँ खींच लेंगे और उन रेखाओं से पहले 
निम्नांकित चिह्न को लगा देंगे :-- बे क 





टु बिल क्लेफ 





के के जाओ जामीः को, जा 


'पार्चात्य संगीत में इस चिह्न को टू बिल क्लेफ (77०७॥० ००) का चिह्न कहते द 


हैं ग्रोर यह चिह्न इस बात को बताता है कि यदि इन रेखाओं में सबसे नीचे एक 


छोटी-सी रेखा खींचकर, उसके ऊपर स्वर लिख दें तो वह स्वर मध्य-सप्तक का 


'सा* होगा। 


इसी प्रकार यदि स्वर-रचना ऐसी है कि उसमें सबसे ऊँचा स्वर मध्य-सा है 


- तो इस चिह्न के स्थान पर निम्नांकित चिह्न को लगा देंगे :-- 





द द .. बास क्‍लेफ लक 
पाइचात्य संगीत में इस चिह्न को बास क्लेफ (8858 0०) का चिह्न कहते हैं। 


स्खींचकर यदि उस रेखा पर स्वर लिख दें, तो वह स्वर मध्य-सा होगा।. 


[999 55770 
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स्कन-लआम्ण 


यह चिह्न इस बात को बताता है कि इन पाँच रेखाओं के ऊपर एक छोटी-सी रेला ॥ 


ी०0 5: 
'फैरैक्ष 5. 


संगोत-विशारद २५५ 

- झ्रब यदि इन दोनों चिक्नों को एक स्थान पर लिख दें और मध्य सा के स्थान 

पर कोई स्वर न लिखकर केवल बिन्दु-रेखा खींच दें, तो इन दोनों क्लेफ पर लिखे जाने 
वाले स्वर निम्न प्रकार होंगे :-- क्‍ 


4 १ गम पटध नी से रें गम 
के | कस. पा “यान: अप >रक्ापानकहर।. - 





यहाँ झ्राप पुन: यह प्रश्न कर सकते हैं कि यदि ट्रैबिल क्लेफ में या बास 
क्‍लेफ में जितने स्वर लिखे जा सकते हैं, उनके अतिरिक्त कुछ स्वर लिखने हों, तब क्या 
करेंगे ? इसके लिए जब हमें इन रेखाश्रों से अ्रधिक ऊँचे या भ्रधिक नीचे स्वर लिखने 
होते हैं, तो हम श्रावश्यकतानुसार छोटी-छोटी भ्रन्य रेखाएँ खींच लेते हैं। इन रेखाग्रों 
को लैजर-लाइन्स (.०2० 747०5) कहते हैं। नीचे के चित्र में ट्रं बिल बलेफ के ऊपर 
झर नीचे बढ़ाए हुए स्वर देखिए :-- 





विकृत स्व॒रों को लिखना 

प्रभी तक हमने भ्रापको शुद्ध स्वर लिखने बताए हैं। भ्रव हम आपको 
विकृत स्वर लिखना बताते हैं। किन्तु विक्रत स्व॒रों को लिखने से पूर्व आपको 
यह समभ लेना चाहिए कि पारचात्य संगीत में एक स्वर से उससे बराबर- 
वाले स्वर की दूरी को सैमीटोन कहते हैं । भ्र्थात्‌ सा से रे डर या रे से रे, 
या गसे म, श्रथवा नि सेड़रैसां के बीच की दूरी एक-एक ,सैमीटोन है। भोद 
..._ जब दो सेमीठोन की दूरी मिल जाती है तो उसे एक टोन की दूरी कहते हैं । जेसे-- 
. सासे शुद्ध रे, अथवा शुद्ध रे से शुद्ध ग की दूरी एक टोन कहलाएगी। इसी भ्रकारु अन्य 
... खबरों के बारे में भी समझना चाहिए। क्‍ 23 की 


२५६ संगीत-वि शारद 


पाइचात्य संगीत में दो बातें ओर ध्यान में रखनी चाहिए--£. प्रत्येक स्वर 
अपने शुद्ध स्थान से एक टोन ऊंचा या एक टोन नीचा हो सकता है और २. भार- 
तीय संगीत की भाँति पाश्चात्य संगीत में पडज और-पंचम अचल नहीं होते, वर वे 
भी एक टोन ऊंचे या नीचे हो सकते हैं। 

अत: जब कोई शुद्ध स्वर श्रपने स्थात से एक सेमीटोन नीचा होता है, तो उसे 
फ्लेट (/) कहते हैं और उससे पहले इस ४ चिह्न को (जो कि फ्लेट का चिह्न 
कहलाता है) लगा देते हैं । 

यदि हम इस चिह्न को मध्य-सप्तक के षडज से पहले लगा दें, तो फिर उसे 'सा' 
न कहकर “सा-फलेट' कहेंगे म्रोर गाते या बजाते समय मन्द्र-सप्तक की शुद्ध नि का 
प्रयोग करेंगे । ५2 
..].._ इसी प्रकार यदि 'सा से पहले हम डबल-फ्लेट का यह चिह्न ४ 
लगा दे, तो भ्रब 'सा' के स्थान पर मन्द्र-सप्तक की कोमल निषाद को बजाएँगे या 


इसके विपरीत यदि हम इस ऊ चिह्न को (जो कि शाप॑ के लिए प्रयुक्त 


होता है) सा स्वर से पहले लगा दें, तो हम इस स्वर को 'सा-शापं' कहेंगे और 
कोमल रे को बजाएँगे । 

परन्तु यदि सा से पहले इस » चिह्न को (जो कि डबल-शाप॑ के लिए प्रयुक्त 
होता है) लगा दें, तो भ्रब 'सा” स्वर 'सा-डबल शाप” कहलाएगा भौर बजाते समय 
शुद्ध रे बजेगा । 
स्व॒रों को पुनः शुद्ध रूप देना 

जब किसी डबल-फ्लेट स्वर को भ्रथवा डबल-शार्प स्वर को पुनः शुद्ध स्वर के 

स्थान पर लाना होता है, तो इस # + चिह्न को लगा देते हैं। इस चिह्न का 
नाम नेचुरल (३७०४७) का चिह्न है। कभी-कभी केवल एक चिह्न का प्रयोग होता 


है। इसके श्रथ यही होंगे कि जो भी स्वर अपने स्थान से ऊंचा या नीचा किया गया 
है, इस चिह्न के लगने के बाद वह अपने शुद्ध रूप में (५४४००) ही बजेगा। जैसे :-- 














# के 
इट्स्डट्सप्रधट्ए सिर व्सप टस ट्स्फिएसे्पिपिट्र। “ट्यंडव्य्तिट्यय प्व्म्च्व्स्ध््य्प् 
3. “25५5 असर «६-२ खाया. >अहाक + 28:+ कं: अब 2. सयरीक. अपर“काबबब पे उ परम सतमकाराएतल स्टरबय 2 [--उ्तजा- कद 

सन सास रे सासा नि सास नी सा सारे रे 











|. इस प्रकार आप देखेंगे कि रेखा के ऊपर आनेवाले भ्रथ॒वा दो. रेखाओं के को ० 
में आनेवाले किसी स्वर को उसी स्थान पर रखते हुए भी, केबल बजिह्नों आख डी. 
'ऊक्नाया नीचा किया जा सकता है। फिर चिह्न द्वास ही उसे पुनः शुद्ध रूप द्फ़ि 
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संगीत-विंशारंद २४५७ 
की-सिगनेचर--(४५०ए 8श॥8/0प76) 


कक यहाँ तक आ्रापने देख लिया कि यदि हमें कोई स्वरलिपि ऐसी लिखनी है, 
जिसमें कोई स्वर विक्ृत लगता हो, तो हम जब भी उस स्वर को लिखेंगे, तभी 
हमें उससे पहले फ्लेट या शाप॑ का चिह्न लगाना होगा। इस प्रकार हमें बहुत-से 
स्थानों पर फ्लेट या शाप के चिह्न लगाने होंगे। स्वर से पहले हर बार इस चिह्न 
_ को लगाने की परेशानी को ध्यान में रखकर ही पाश्चात्य संगीत में इस चिह्न को 
क्लेफ के तुरन्त बाद ही लगा देते हैं। जसे: 





यदि श्राप ध्यान दें, तो देखेंगे कि जिन-जिन स्थानों पर यह चिह्न लगे हैं, वहाँ 
पर श्रानेवाले स्वर नीचे की ओर से क्रम से ध, सं ओर ग॑ हैं। परन्तु चूंकि इनके 
स्थानों पर फ्लेट के चिह्न लगे हैं, भ्रतः इन पाँच रेखाग्नों पर (चाहे ऊपर या नीचे) 
कहीं भी जब ध, सं भ्रौरुग बजेंगे तो उन्हें क्रम से ध, नि श्ोर ग॒बंजाना होगा। 
अर्थात प्रत्येक स्वर अपने नियत स्थान से एक-एक सेमीटोन नीचा बजेगा । 


बार-लाइन्स--(3श [॥॥65) 

भारतीय संगीत की भाँति ही पाश्चात्य संगीत में भी रचना को कुछ खंडों में 
विभाजित कर देते हैं, किन्तु पाश्चत्य संगीत में प्रत्येक विभाग के अन्दर मात्राओं का 
समान होना ग्रावर्यक है । जैंसे यदि एक खेंड में तीन स्वर लिए गए हैं, तो अब 
प्रत्येक खंड (8») में तीन-तीन ही स्वर होंगे । इसी प्रकार यदि पहले खंड में चार, 
पाँच या छह स्वर हैं, तो जिस रचना में पहले खंड में चार स्वर हैं, तो ग्रागे भी उस 
रचना के प्रत्येक विभाग में चार-चार स्वर ही (समान मात्रा-काल के) होंगे । 
इसी प्रकार अन्य खंडों के विषय में भी समझना चाहिए । 


उदाहरण के लिए हम कल्याण राग के निध प म॑, पधनि सं स्‍्वरों को 
लिखना चाहते हैं। तो सबसे पहले पाँच रेखाएँ खींचकर, क्लेफ का चिह्न लगाएँगे। 
उसके बाद मध्यम स्वर के स्थान पर शाप का चिह्न लगाएँगे, जिसे 'की-सिगनेचर' 
कहेंगे, भ्रौर तब स्व॒रों को इस प्रकार लिख देंगे :-- 


॥|। न 
भी आय एज मा पर चञध्ा नी स 












यहाँ देखने पर प्रकट होगा कि सबसे|ऊपर की रेखा पर है मा! स्वर आएगा। 
साथ-साथ इन्हीं रेखाश्रों में गा और पा की 'रेखाशों के बीच में भी 'मा' स्वर आएगा । 
परत: इस कलेफ में भ्रन्त तक जहाँ कहीं 'मा” स्वर बजेगा, वह तीव्र ही बजेगा न 


र्भ््८ संगीत-विशारद 


प्रकार जो फ्लेट या शाप॑ के चिह्न कक्‍्लफ के तुरन्त बाद -लगाए जाते हैं, उत्ें 
आवश्यक (8255०॥४०) की-सिगनेचर कहते हैं श्लोर वे जिस स्वर के लिए प्रयोग किए 
गए हैं, वह स्वर जब भी आएगा, उससे प्रभावित होगा । ह 
आकस्मिक (3०००१०॥७) की-सिगनेचर कक 
परन्तु यदि यह चिह्न क्लफ के तुरन्त बाद न आकर किसी भी “बार (8) 
या “खंड' के बीच में ही श्रा जाए, तो उसका अर्थ होगा कि वह स्वर केवल उसी खंड 
(89) में उस चिह्न से प्रभावित रहेगा; जंसे :-- ग 





इस प्रकार किसी भी खंड (87) के बीच में 'फ्लेट', शाप! या डबल फ्लड 
था 'डबल-शार्प” के आनेवाले चिह्न को ऐक्सीडेैण्टल (8००००॥/४) कौ-सिगनेचर 
कहते हैं। यदि एक ही (89) के शअ्रन्दर वही स्वर एक रा से अ्रधिक प्रयोग... 
किया जाएगा, तो उस खंड (82) के अन्दर केवल एक ही ऐक्सीडेण्टल काम दे देगा। 
मात्राए क्‍ | 
घ्वनियों के समय को लिखना ही ह 
एक मात्रा पर कितने काल तक ठहरा जाए, इसके लिए हमारे संगीत में पुज्य 
भातखंडेजी ने तो प्रत्येक स्वर को ही एक मात्रा के बराबर मानकर स्वरलिपि 
लिख दी। जब एक मात्रा में एक से भ्रधिक जितने भी स्वर लिखने हुए, तो उन 
समस्त स्वरों के नीचे एक चन्द्र का चिह्न लगा दिया । पक 
क्‍ पूज्य विष्णुदिगम्बरजी ने मात्राग्रों के लिए श्रपने अलग-भ्रलग चिह्न हर हा. 
उन्हें प्रत्येक स्वर के नीचे रख दिया ! परन्तु पाद्चांत्य पद्धति में भ्रक्षर न होने: दर 
कारण उन्होंने मात्राओं के भ्रनुसार ही उनके रूप में थोड़ा-थोड़ा परिवर्तन कै 
दिया; जंसे कस हे 


१ मात्रा को प्रकट करने के लिए €2 


द् । 
डर है) ॥ १ ॥ ॥॥। कं या 
के कक 
हे 7 6 #) हट . रु * द्च् नि > 
द हे >>. 5] 0 >> शक 


509 फड हक ह खप0॥78] 
*. ए0काहंद्90/060837/5-० 
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दे मात्रा को प्रकट करने के लिए ह॥ 
चर ॥ 9 | है हि 


: यहाँ आप देखेंगे कि मात्रा को प्रकट करनेवाला स्वर बीच में से खाली है। 
ग्राधी मात्रा का बनाते समय उसमें एक रेखा जोड़ दो गई है। ये रेखाएँ ऊपर या 
नीचे, जिधर भी सुन्दर लगें, लगाई जा सकती हैं । चौथाई मात्रा का स्वर लिखते 

समय, उसी आधी मात्रावाले बिन्दु को स्याही से भर दिया गया है। & मात्रावाले 
में एक रेखा, क६ मात्रांवाले में दो रेखाएँ श्रौर 3६ मात्रावाले में तीन रेखाएँ सीधे 

हाथ की प्रोर और जोड़ दी गई हैं। के हि. 


श्रेग्रेजी में इस ८> चिह्न का नाम सैमी-ब्रीव (5०० ०४९४०) है। 


रॉ या | चिह्न को मिन्रिम (४४); ् प्रा ५, चिह्न को क्रोशे 
(7००४९); अर; चिह्न को क्वेवर (008०); डर चिह्न को सैमी-क्वेवर 
- ४ | 
(१०४ए८) कहते हैं | 
विविध मात्राओं को लिखना... कि है >अक 
.. जब दो या दो से अधिक ह या ३६ या ३5 मात्रावाले स्वरों पर बरोड़ा जाता है, - 7 
है तो उनमें सीधे हाथ की श्रोर लगाई हुई रेखाएँ आपस में जोड़ दी जाती हैं; जेसे :-- पक 


कह. का हर कैप 





इसके प्र्थ होंगे कि ये समस्त स्वर & मात्रा के ही हैं । 


इसी प्रकार नीचे के चित्र में समस्त स्वर < मात्रा को प्रकट करते हैं :-- : 





कभी-कभी ऐसा भी होता है कि & मात्रा के स्वर बजाते समय कोई-कोई > स्वर 
बीच-बीच में ३६ मात्रा का भी आ जाता है। उस समय उसी विश्लेष स्वर में एक 
रेखा भ्रधिक जोड़क र काम ले लिया जाता है। जंसे :-- 


५९६ - 





के इसी प्रकार बीच-बीच में यदि कोई स्वर ३३, ३६ या मात्रा का आ जाए, तो 
उनमें तीन या दो रेखाएं जोड देते हैं । जैसे :-- 





पाश्चात्य संगीत में यदि श्राप विष्णुदिगम्बर-पद्धति की भाँति ही आधी मात्रा 
को एक मात्रा मानकर चलें, तो आपको स्वरलिपि पढ़ने में प्रधिक सुविधा रहेगी । 


ख्रों को बढ़ान 

के यहाँ तक आपने नाद की ऊँचाई-नीचाई तथा स्वरों को बराबर, दुगुन, चोगुंग 
भादि में लिखने के चिह्लों को समर लिया। परन्तु स्वरों को कभी-क्मी बढ़ाना भी 
पड़ता है, जेसे--ग रे ये म4ग - रे सा >> उरी 


६9 ७४ 0]77 ७७ ७[0॥7 9 
५- जा. > हैं आन ता ०० कन्पज - 
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ग्रब यदि प्रत्येक स्वर को चौथाई-चौथाई मात्रा में लिखें तो पाँचवें स्वर को 
आधी मात्रा में लिखने से यह काम हो जाएगा। जैसे :-- 





सझरऔरेगरे गे मप अं सच मम जग पे 3. 7 रे झक्ष॒ सर नम 








झ्रब यहाँ १२ प्रश्न उपस्थित होता है कि आखिर यह कंसे समझा जाए कि 
कौन रचना किन मात्राप्रों के श्राधार पर पढ़ी थञ्नवा लिखी जाएगो। इसे ठीक 
प्रकार समभने से पूर्व पाइचात्य ताल-पद्धति पर थोड़ा प्रकाश डालना उचित होगा। 
धतः अगले अध्याय को पढ़िए । 


सरल ताल-चिह्न 


पाश्चात्य संगीतज्ञों का विश्वास है कि संगीत में ताल के भाग बराबर-बराबर 
हो होने चाहिए । ऐसा न हो कि किसी एक खंड में दो मात्राएँ हों, घो दूसरे ; में तीन । 
जेसा कि भारतीय संगीत के भपताल आदि में १, २। १, २, ३ । आदि के क्रम से 
स्वरों का विभाजन होता रहता है। उनके विचार से यदि एक खंड में दो स्वर श्राते क्‍ 
हैं, तो प्रत्येक खंड में सदेव दो ही रहने चाहिए। यदि ये तीनया हार हैं, ती. ... 
सदेव तीन या चार ही रखने चाहिए। अर्थात्‌ प्रत्येक ताल के विभाग में स्वरों का 
पजन बराबर रहना चाहिए। न म पमकरहन 


२६२ संगीत-विशारद 
. श्रब यहाँ फिर प्रइन उपस्थित होता है कि यह किस भाँति समभझका जाए कि 
कौनसी रचना कितनी गिनतियों के खंड में लिखी जाएगी । इसके लिए एंक बात जो 
बड़े महत्त्व की है, वह है नाद का छोटा-बडापन । जब ग्राप क्रम से १, २। १, २। 
१, २। १, २। का उच्चारण करते हैं, तो ध्यान से सुनने पर आप देखेंगे 
कि. श्राप एक की गिनती पर कुछ अ्रधिक जोर देते हैं और दो की गिनती पर 
कुछ कम । 
यदि झ्ाप १, २ के स्‍थान पर १, २, ३। १, २, ३। १, २ ३ आादि 
बोलते हैं, तो एक पर कुछ अंधिक जोर है, दो पर उससे कम और तीन की गिनती 
पर दो से भी कम, क्योंकि गिनती तीन पर समाप्त हो रही है। इसी प्रकार जब 
भ्राप १, २, ३, ४। १, २ ३, ४ आदि बोलने लगें, तो देखेंगे कि एक पर जो जोर है, 
दो पर उससे कम है। ओर तीन की गिनती पर जो बल है, वह एक से तो कम है, 
पर दी से कुछ अ्रधिक है। फिर चार की गिनती पर जो बल॑ है, वह दो से भी 
कुछ कम है। 


बल (४००९॥६) 


इस प्रकार विदित होगा कि साधारणत: प्रत्येक दो गिनतियों के उच्चारण में 
प्रथम गिनती पर जो बल या जोर रहता है, दूसरी पर उध्तसे कुछ कम हो जाता 
है। इसी प्रकार यदि श्राप एक ही साँस में कुछ गिनतियाँ बोलते चले जाएँ, तो यही 
क्रम आता रहेगा, परन्तु सबसे भ्रधिक बल एक की गिनती पर ही रहेगा। इस 
प्रकार के बल का नाम एक्सेन्ट (००००४) कहलाता है। श्रत: श्रब झ्राप स्वयं ही यह 
देखें कि किस रचना को किस प्रकार की स्वरलिपि में लिखने में सुन्दरता रहेगी, उसी 
के अनुसार दो, तीन या चार स्वरों के अनुसार उनकी स्वरलिपि लिखी जा सकती 
हैं। साथ-साथ उन मात्राप्रों के जो भी भाग किए जाएँगे, उनका संकेत “की- 
सिगनेच र' के साथ ही 'समय का संकेत' ग्र्थात्‌ टाइम-सिगनेच र (77770० 8874०) 
कैदारां भी दे देंगे. ' ७. 0५३ 420“ 


टाइम-सिगनेचर 
टाइम-सिगचनेर को प्रकट करने के लिए दो गिनतियों का प्रयोग किया जाता 
है। जिसमें ऊपर की संख्या प्रत्येक खंड (897) में दिए गए स्वरों की गिनती को 


श्रकट करती है शोर नीचे की संख्या यह प्रकट;क रती है कि कितनी-कितनी मात्राओ्रों के 
स्वर प्रयोग किए गए हैं। उदाहरण के लिए आगे के चित्र देखिए :-- 








संगी त- विश्वा रद २६३ 


इसका श्रथ हुआ कि एक खंड में दो-दो स्वर श्राधी-्राधी मात्रा के हैं। इसके 
ही यदि चार-चार स्वरों के खंड करने हों तो टाइम-सिगनेचर को बदलना पड़ेगा, जो 
इस प्रकार होगा :-- 





स्वरों को विभाजित करते समय इस बात की श्रोरं ध्यान रखा जाता है कि 
बार-लाइन (8५7 777८) में सबसे प्रथम स्वर पर कुछ अधिक बल रहेगा श्रौर उससे 
अगले स्वरों पर कुछ कम। । 
बार-लाइन्स (3 ।.765) 

ये रेखाएँ स्टाफ की रेखाओ्नों के स्वरों को समानता से विभाजित करनेवालो 
सीधी खड़ी रेखाएं होती हैं । 
मेजर (१४०४७४पा८) 

जो विभाग इन बार-लाइनों के द्वारा बनते हैं, उन्हें मेजर्स (१8०७४४:०७) कहते 
हैं, ओर एक मंजर में जितने स्वर रखे जाते हैं, उन्हें बीट्स (8०४४) कहते हैं । 


साधारण काल (97॥)6 १776) 


: जब प्रत्येक बींट में सेमी-ब्रीव के साधारण भाग, मिनिम, क्रॉशे या क्वेवर 


.. भ्रादि हों, तो उसे सिम्पिल टाइम कहते हैं। इसके तीन प्रकार होते हैं, जो इस 


नि की ।+ 9077 #/४ 


प्रकार हैं :-- *१४ क्‍ 
ड्यूपिल टाइम ([0076 १776) क्‍ 
जब एक 'बार' (8०) में दो स्वर (8०४७5) हों, तो उसे ड्यूपिल टाइम कहते 


हैं; जेसे :-- 
(: या 2 के अर्थ हैं 8 
डे 


| 
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जब एक बार (34 में 
।॥ ( [' 
) त्त गन 8838 | 
स्वर ( [5) हों पि 
त उसे द्रि 
पल टाइम क ते 
५ 


हें । 


50.00 /,७,७ 


(१०० 





क्वाडरुपिल * | । रु 


जब 
एक 
25 हे (84) में चार 
सस्‍्व॒ृरं (364(5) हों गे 
तो उसे 
क्वाडरुपिल 
टाइम 


6६ केअर्फहै | 2 ० ० 






टाइम ((००ा॥०॥ 7776) 


टाइम न्‍ ञ कहते । क्‍ हैं एक |; हा बार (887) में नर 





शारद 


न 
हद कै" &: 


यौगिक काल अर्थात्‌ कम्पाउण्ड टाइम 


२६५ 


प्रब तक आपने एक “बार” (8७) में एक-एक स्वर रखना सीख लिया; जेसे 
स॒ स स, परन्तु यदि झ्रापकों एक बार (89) में सा 55 को इस प्रकार लिखना हैं कि 
सा एक बजे और दो मात्रा के काल तक उसे लम्बा किया जाए, तो ऊपर के क्रम को 
बदलना पड़ेगा । ऐसा करने के लिए पाइचात्य संगीत में बिन्दुओं का उपयोग किया 
* जाता है। यदि किसी स्वर के श्रागे एक बिन्दु (2०) लगा दिया जाए, तो उस स्वर 
का काल ड्योढ़ा हो जाता है। यदि उसी बिन्दु के आगे एक बिन्दु और रख दिया जाए, 
तो उसमें पहले बिन्दु से प्राधा काल और जुड़ जाता है। अश्रथवा यों कहो कि उस स्वर 
में ३ स्वर शोर जुड़ जाता है। निम्नलिखित तालिका इसे स्पष्ट कर देगी :-- 


जि वर कशडोगा  + 5 


&2.« 


के 


ही 


है 


हो 


रॉ. 


कक 


७३ >करोंक्ी-सफ 
०+० 
बिक कक 
पक 
० हे नै ५ 


जेब प्रत्येक स्वर (8०४/) एंक बिन्दु-सहिते (2०0०0) स्वर के बराबर हो, तो उसे 


कैम्पाउपण्ड टाइम (ए०07०णा१ पग्रा४) कहते हैं । 
लक योगिक काल (०००७०७॥4 77०) के भी तीन प्रकार होते हैं, जो आगे दिए 


है । की 
हे » >» ऑन कर 
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कम्पाउन्ड ड्यूपिल टाइम ((०779०0ए7आ0 ॥209॥6 '४॥6) 





हु 2 
४ 
हे ४2 +/._ // कलह न कर 


कम्पाउन्ड क्वाडरुपिल टाइम ((००७००४० (१०४१॥ए०।९ ॥76) 


हम ली ८. ०2. ०. ०. 





की आयकर, जे ०. । 
0 


इस आधार से हम “यह कह सकते हैं कि यदि टाइम-सिगनेचर में ऊपर की 
संख्या छह से कम है, तो सिम्पिल टाइम (3779/6 7777०) है । यदि यह छह या 


अधिक है, तो कम्पाउन्ड टाइम (0०ग्ए०ण्णत पग्र०) है । 


जैसा कि हम पिछले अध्याय में बतला श्राए हैं कि 'बल' (४०००४) -बार_ 
लाइन (8) के प्रत्येक प्रारम्भिक स्वर पर होता है, यह सिम्पिल डयूपिल झोर सिर्सि 


सा ट्रिपिल टाइम में ही लागू है । सिम्पिल क्वाडरुपिल टाइम में प्रत्येक “बार (90 98 
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प्रथम स्वर (8०2) पर अ्रधिक “बल” रहता है श्र तीसरे स्वर (8०80) पर यह 'बल 
कुछ कम हो जाता है। यौगिक काल में प्रथम स्वर पर अधिक बल देकर, शेष प्रत्येक 


वबार! (8) के प्रथम स्वर पर मध्य 'बल' दिया जाता है । 0 ॥॥॥॥ 
रिदम (चिता) -. 7 १ ॥॥॥॥॥ 

* जब रचना में स्वरों पर 'बल” एक निश्चित क्रम से श्राता रहता है! तो उसे 
हद्द्म कहते ह है ट । ॥॥ | || | १५ 


सिन्कोपेशन (597000860॥) द 
प्रभी तक आपने देखा कि 'बार' (807) के तुरन्त बाद में आनेवाले स्वर 
पर ही नाद कुछ बड़ा होता है। परन्तु यदि इस प्रारम्भिक स्वर के अतिरिक्त किसी 
अन्य स्वर का नाद बड़ा कर दें, तो श्राप देखेंगे कि गति में कुछ वचित्रय-सा अ्ा जाता है । 
इसे ही सिन्‍्कोपेशन (597००७७४०॥) कहते हैं। उदाहरण के लिए नीचे लिखे स्वरों 
प्र जो मोटे टाइप में लिखे हैं, बड़ा नाद कर दीजिए । देखिए, कंसा प्रतीत होता है। 
(क) नि गनि सार निशा 
(ल) नि सू नि जारेनिसा 
इस प्रकार झाप देखेंगे कि जिन स्वरों पर बल नहीं होता, उन स्वरों पर बल दे 
देने से 'सिन्कोपेशन” होता है। ऊपर (ख) उदाहरण में यह स्पष्ट करके दिखाया गया 
है। इसको प्रकट करने के लिए > या < या चिह्नों का प्रयोग किया जाता है। 
चन्द्र (7०) चिह्न -- के द्वारा भी यही क्रिया की जाती है। उदाहरण के लिए भंरवी 
के स्व॒रों की एक रचना देखिए :-- 


हि 
कं हा 
घ ग-म-प - घ-नी-से 
न न्‍्त्ज अ हि कु 
छल 
बन 





यहाँ जिन-जिन स्वरों पर यह > चिह्न है, उन सब के नाद कुछ बड़ा करना 
है। साथ में पा स्वर को दूसरी भौर तीसरी “बार” (89) में एक चन्द्र के द्वारा जोड़ 
दिया है। इस चन्द्र का श्रथ है कि प्रथम स्वर को उतने ही काल तक और रोकना 
है। चन्द्र का चिह्न सदेव दो या दो से श्रधिक समान नाद के स्वरों पर ही लगाया 
जाता है । 
सस्‍लर (७) द 
.._ जब“ यह चिह्न किसी ऐसे दो या दो से अ्रधिक स्व॒रों पर लगी हुआा दे हो, 
जिनका कि नाद ऊँचा-तीचा हो, तो उसके अ्रथं होंगे कि वह सारे स्वर न की भाँति 
हो निकलेंगे, भ्र्था्‌ बीच में क्रम टूंटेगा नहीं । इस चिंह्न को 'स्लर' (5०) कहते हैं 


5 






यह सदेव दो-दो स्वरों के ऊार अलग-अलग लगाना पड़ेगा; जैसे :-- ह 
८20 प७ छा चदाल हा >> | है 
(लतकरीका) 





रद संगीत-विशोरद 


टिकाव (१०७) 

यहाँ तक हमने स्वरों को हर प्रकार से लिखने का ढंग बता दिया।, इनके 
भ्रतिरिक्त पाइचात्य पद्धति में एक विशेष चिह्न और होता है, जो भारतीय पद्ध॑ति में 
नहीं है। वह चिह्न है, बिलकुल शान्‍्त हो जाने का । श्रर्थात्‌ जितने काल का वह 
चिह्न है, उतने समय तक न तो कुछ गाना ही है श्रौर न बजाना । किन्तु पूर्णों ढ़प से 
शान्त रहना है। यह चिह्न कुल छह प्रकार के होते हैं, जो इस प्रकार हैं :-- 


९ २३ ३. | बट अर 





नं० १ को सैमीब्रीव के काल की शान्ति के लिए प्रयोग करते हैं। यह रेखा 
के नीचे की ओर होता है। | 

नं० २ को मिनिम के लिए प्रयोग करते हैं। यह रेखा के ऊपर की ्रोर 
होता है। 

नं० ३ क्रॉंगे के लिए है। इसमें एक रेखा के सीधी ओर एक हुक्क-सा (मुड़ी 
हुई रेखा) होता है। 
. नं०४ क्वेवर के लिए है। इसमें रेखा के वाई श्रोर एक हुक्क-सा होता है । 
नं० ५ सेमीक्वेवर के लिए है। इसमें रेखा के बाई ओर दो हुक्क-से होते हैं । 
नं० ६ डेमी-सेमी-क्वेवर के लिए है। इसमें रेखा के बाई ओर तीन हुक्क- 
से होते हैं । 

इसमें समीब्रीव का टिकाव सदव एक पूरी 'बार” (89) की शान्ति के लिए 
प्रयोग किया जाता है। यदि उसके ऊपर कोई अंक लिखा हो, तो उतनी ही “बार्‌ुस' 
(895) को शान्ति के लिए भी प्रयोग किया जाता है। जैसे :-- 





0 टिकाव (/१८७।) को लम्बा करने के लिए उसके भ्रागे भो बिन्दु रख देते हैं। 
जंसे यदि हम क्रॉंशे के आगे एक बिन्दु रख देंगे, तो उसका मान तीन क्वेवर के टिकाव _ 

के बराबर हो जाएगा। आवश्यकता पड़ने पर किसी टिकाव के चिह्न के भ्रागे दो बिन्दु 

भी रखे जा सकते हैं। इस प्रकार करने से उस टिकाँव का काल ३/४ और बढ़ 
जाता है। अर्थात्‌ प्रथम बिन्दु लगाने से आ्राधा ओर दूसरे बिन्दु के लग जाने से चौथाई 
काल और बढ़ जाएगा । द 

लम्बा करना (९००५८) व्यय 

जब किसी स्वर अ्रथवा टिकाव ( २८७) के ऊपर /““ या नीचे _./ ' लम्बा बा 

टिकाव (१४०४०) का चिह्न लगा हो, तो उसका भ्रथ॑ है कि उस स्वर भ्रथवा टिकाव को ..... 
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कुछ काल तक स्थिर रखना है। कितनी देर तक स्थिर करना है, यह संगीतज्ञ की 
इच्छा पर निभ॑र है। 4 ० 40, 
अधिक लम्बा टिकाव (०:४8 28758) 

इसी प्रकार कभी-कभी जब अधिक काल के लिए स्वर अ्रथंवा टिंकाव 
को लम्बा करना होता है, तो उसके लिए 'लंगा पौज' (००४७ ?०४४5८) भी लिख देंते हैं । 
स्टेकेटो (5४8००७०) अथवा भटके से बजाना 

जब एक स्वर को दूसरे स्वर से पृथक करके बजाया जाए, जैसे एक स्वर को 
बंजाते समय ग्राधी मात्रा में शान्त रहें और ग्रावी मात्रा में उसे बजाएँ, तो इसे 'स्टकंटो' 
कहेंगे। इसको तीन प्रकार से बजाया जाता है । एक तो स्वरों के ऊपर डंश (09) 


लगाकर जैसे हि”. इसका अं है कि स्वरों को बहुत छोटा करना, हुसर 


न्दु (20) लगाकर जंसे (५ !ः ्॒ इसका अर्थ है कि डेश जितना छोटा नहीं 


“5 : 
करना है। श्रौर जब एक चन्द्र के नीचे बिन्दु हों, जैसे ख् हि नि तो इसका भ्रथ है 


कि लगभग भ्राँधा स्वर बजाना है। इसोलिएं इसे 'मैज़ो-स्टैकैटो' (१४००2० $08००४४०) 
या (प्श्चा 8680९०४० ) भी कहते हैँ || 

अब आप नीचे लिखे स्वरों को पढ़िए। प्रत्येक 'बार (8») में केवल पाँच 
सीधे स्वर 'प ध नि सां रें' हैं । देखिए, केवल टिकाव से ही भ्रथवा उनके काल को 
बदल-बदल कर कंसे-कं से सुन्दर रूप बन सकते हैं। 





कण स्वर और उनके प्रकार 


जो छोटे-छोटे स्वर मुख्य स्वरों के अतिरिक्त उनके ऊपर लिखे रहते हैं, उन्हें 
करा-स्वर कहते हैं। उनके प्रयोग से स्वर में अधिक मिठास प्रतीत होता है। इनमें 
मुख्य-मुख्य निम्नांकित हैं :-- 

एपोगिएच रा (७70० 84एा४) स्वर, मुख्य स्वर के पहले छोटा-सा लिखा 
रहता है। यह प्राय: मुख्य स्वर का आाघा काल स्वयं ले लेता है। यदि इस स्वर के 
आगे बिन्दु होता है, तो यह मुख्य स्वर का दो तिहाई काल ले लेता है। यही नहीं, 
यह मुख्य स्वर से नाद का बड़प्पन भी ले लेता है। श्रर्थात्‌ इसका नाद मुख्य स्वर से 
कुछ बड़ा होता है; जंसे :-- 


नम 





(लिखने का प्रकार) (बजाने का प्रकार) (लिखने का प्रकार) (बजाने का प्रकार) 
जब इस छोटेसे स्वर में एक रेखा का चिह्न और लगा दिया जाए, श्रथवा इस 


+- 
छोटे स्वर का रूप यह * कर दिया जाए, तो इसे एक्क्रीएकचुरा (4००४००4प्रा8) 
कहते हैं। इसका अर्थ है कि इस स्वर को जितनी भी जल्दी हो सके, बजा देना - 
चाहिए। यह स्वर एपोगिएचरा की भाँति मूल स्वर से उनके नाद को भी नहीं 
- लेता। श्रर्थात्‌ इस स्वर पर नाद बड़ा नहीं किया जाता । क 


टने (णा) 
जब किसी स्वर के ऊपर यह*---चिक्न लगा हो, तो इसका श्रर्थ होगा कि मुख्य 


दर १. 


स्वर से ऊपर का स्वर, मुख्य स्वर, इससे नीचे का स्वर और मुख्य स्वर (जैसे नि का 
ग्रथं है कि सा नि ध्‌ नि) बजेगा। इसे टन (7ण०) कहते हैं। जब यह उलटा 
(7४८४८) श्रर्थात्‌ इस “> प्रकार का होता है, तो उसका श्रथं है कि पहले मुख्य स्वर 
से नीचे का स्वर बजेगा। ये दोनों नीचे के चित्र से स्पष्ट हो जाएँगे -- 





_. लिलें जाएँगे परन्तु बजेंगे 
० होगी) टनें के चिह्न के ऊपर या नीचे शाप या फ्लैट का चिह्न लगा ०7१० हे 
इसका भ्रथ होगां--मुख्य स्वर के ऊपर या नीचे के स्वर को फ्लेट या ह्ाप बनाना । 
की का हल 


अकिकनी 
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जब एक स्वर के बाद दूसरे स्वर को शीत्रता से बजाना हो, तो उसे ट्रिल या झेक 
(एम या 509८०) कहते हैं। इसमें लिखा हुआ स्वर तथा उससे ऊपर का स्वर 
बजेगा; जेसे :-- 





लिखा जाएगा _ परन्तु बजेगा 
जब यह ट्रिल ऊपर के स्वर से प्रारम्भ होगा, छो ऊपरवाला स्वर छोटा-सा 
ऊपर लिखा होगा। जंसे :-- 






नम शर्म. 
कक - सरमममममस* पबेमक रमन <मममममममममम+म मम लऋक»बमू--+: श्रामरमममनम. 





लिखा जाएगा परन्तु बजेगा 


जब एक लम्बी ट्रिल बजाकर समाप्त की जाती है, तो वह मो रडेन्ट (१४०००॥) 
से समाप्त होती है। मौरडैन्ट में चार के स्थान पर जल्दी से तीन स्वर बजाए जाते 
हैं। यह उलटा ( 7ए०/८१) भी होता है । इसमें (उलटे में) लिखा स्वर, नीचे का 
स्वर और फिर मुख्य स्वर बजाया जाता है। इसका चिह्न 7४ यह है। इनवरटेड 
मौरडन्ट का चिह्न £४ यह है। जेसे :-- 

मौरइन्ट शा 





लिखा जाएगा परन्तु बजेगा 
जब किसी एक कॉर्ड के स्वर नीचे से ऊपर की श्रोर शीघ्रता से एक क्रम 
. बजाए जाएँ, तो उसे चन्द्राकार रेखा से प्रदर्शित करते हैं और इसे झआरपाइजिश्रो 
.._ (#7०४४०) कहते हैं; जेसे :-- 





इन चितह्नों के अ्रतिरिक्त जब दुहरी बार-रेखाएँ (20०७० 897 7/7०,) गआ्राती हैं, 
तो यह उस संगीत को दो भागों में विभाजित करती हैं; जेसे :-- 





-+ . थरदि इन दृहरी बास (0००७० 80) के किसी; ओर; 


जनम वाल 





। " 0७ लि त 4#8 8,055 
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बिन्दु रख दिए जाएँ तो जिस ओर बिन्दु होंगे, उधर की झ्लोर के संगीत को पुनः 


च्च्च्स्चस्स्सस्स इसके अतिरिक्त जिम्त टुकड़े को 





बजाना है। जसे :-- 


दो बार बजाना होता है, उसके ऊपर कभी-कभी फर्टे-टाइम (8. प्रत7०) ग्जौर 
सैकिड-टाइम (270. 777०) भी लिख देते हैं। जेसे :-- 


न कह के '  मआ न करन जज यतज्यचतन लय ' की 
| ६57. 75 & । ७८. [॥77. 6 
पक प्कल छा डा आय स्लो पाजी | 








यहाँ जब इस टुकड़े को दुबारा बजाएँगे, तो जिस भाग पर (84. 77700) लिखा 
है, उसे न बजाकर, उसके स्थान पर उस भाग को, जिस पर (204. 7777०) लिखा है, 
बजाएगे। 
द जब किसी भाग की प्रारम्भ से हो पुतरावृत्ति करनी होती है, तो 'डो० सी० या 
'डा-कपो” (0.0. या 02 ००००) लिख देते हैं । 
इसी प्रकार जब 'डी. एस.” या 'डाल-सेगनो” (0.5. या 00 5०४००) लिखा 
हो, तो उसका ग्रथ है कि जिस स्थान पर :$: चिह्न है, उस स्थान से पुनरादृत्ति 
करनी है । द 
हे कभी-कभी दो बार्‌स (898) के भ्रन्त में समाप्त (777०) शब्द लिखा रहता 
है । उसका श्रथे है कि गीत का भाग यहाँ समाप्त हो गया । 
_ कभी-कभी दाहिने हाथ से बजनेवाले संगीत के प्लागे 7२. प्. या !्. 9. श्रोर 
बाएँ हाथ से बजनेवाले के आगे 7.. छ. या '४. 5, लिखा रहता है। 


इनके श्रतिरिक्त कुछ चिह्न नीचे और दिए जा रहे हैं :-- 
यह निम्न प्रकार से लिखे जाएँगे :-- 


१"/0/70/0 





स्वरान्तर 


ग्रब तक आप यह अनु भव कर चुके हैं कि पाश्चात्य संगीत में एक स्वर से दूसरे 
स्वर की छोटी-से-छोटी दूरी को सेमीटोन कहते हैं। जसे नि - सा या ग - म। इसी 
प्रकार किसी भी एक स्वर से, किसी भी श्रन्य स्वर तक की दूरी को स्वरान्तर या 
इण्टरवल (7४५४) कहते हैं । 


सबसे समीप का स्वरान्तर समीटोन है। सेमीटोन दो प्रकार का होता है। 
एक तो वह, जो भिन्‍न स्वरों के नाम द्वारा लिखा जाता है, जैसे ग - म। दूसरा वह, 
जो एक ही स्वर-स्थान पर चिह्न द्वारा लिखा जाए, ज॑से ग श्लौर ग-शापं । उदाहरण 
के लिए नीचे के चित्र में बार (897) “क' में समीटीन दो स्थानों पर, दो स्वरों के नाम 
द्वारा प्रकट किया गया है, जबकि 'ख” बार (8०) में एक ही स्थान पर उसी स्वर को 
जाप के चिह्न द्वारा बदल दिया गया है। नीचे का चित्र देखिए :-- 





डायटॉनिक सेमीटोन (क्‍0860070 $07700॥8) 


ह जब सैमीटोन दो रेखाओं श्रथवा स्थानों के द्वारा प्रकट किया जाए (जेसे 'क' 
बार में) तो उसे डायटॉनिक सेमोटोन कहते हैं । 


क्रोमेटिक समीटोन _((ए7ण॥५४० $0776076) 
जब किसी एक स्थान पर ही उस स्त्रर को किसी चिह्न ढ्वारा बदल दें (जसे 
'ख' बार में) तो उसे क्रोमेटिक (27०7४४० ) सैमीटोन कहते हैं। क्रोमेटिक का अथ 
है, 'रंगा हुआ' अर्थात्‌ उसी स्वर को शाप॑ या प्लेट के चिह्न द्वारा हमने दूसरा स्वर 
बना दिया । क्‍ द 
स्वरान्तर (7४9) सदैव नीचे के स्वर से ऊपर की ओर ही गिना जाता है, 
जैसे 'सा' से 'रे दूसरा स्वरान्तर है। इसी प्रकार 'सा” से “ग” तीसरा और 'सा से 
'म! चौथा स्वरान्तर है। इसी प्रकार प्रत्येक को समझना चाहिए। इन गिनतियों को 
डिगरी (0०४7००) भी कहते हैं। कौन स्वर कितनी डिगरी ऊपर है, यह कठस्थ होना 
चाहिए, क्‍यों कि इसी के ग्राधार पर हारमॉनी चलती है। 3 
...._ यह ८्यान रखना चाहिए कि यदि किसी भो एक स्वर को अथवा दोनों को जाप '] 
या फ्लैट कर दिया जाएं, तो उनकी गिनतियों में कोई श्रन्तर नहीं झ्राता। जेसे सा 





२७४ - संगीत-विशारद | 


से 'रे'; 'सा' शाप से 'रे!; 'सा' से 'फ्लेट रे! अथवा 'सा 'फ्लेट” से 'रे!: यद्यपि समस्त 
भिन्‍न स्वर हैं, परन्तु कहलाएंगे सब द्वितीय स्वरान्तर पर ही । 

इनमें पहली डिगरी को “'की-नोट” (&£०/-१०७०) या टॉनिक (7०7०) कहते हैं । 
कारण कि इसी स्वर के द्वारा स्केल (सप्तक) का नामकरण किया जाता है। जिस 
प्रधान स्वर से संगीत लिखा गया है, उसे टॉनिक-की (70०7० ८०५) कहते हैं । 

दूसरी डिगरी, जो टॉनिक से श्रागे को है, उसे सुप र-टॉनिक ($एएथ 7०४० द 
कहते हैं । क्‍ । ह 

इस अगली, श्रर्थात्‌ तीसरी डिगरी को मीडीएन्ट (१४००४४॥/) श्रर्थात्‌ बीच की 
कहते हैं। कारण कि यह स्वर टॉनिक (प्रथम स्वर) और डौमीनैन्ट (/0०ए४॥थ॥६) 
अर्थात्‌ पाँचवें के मध्य में होता है । 

2 कब चौथे स्वर को सब-डौमीनेन्ट (3०७-१००/०॥) कहते हैं। क्योंकि यह स्वर 

गमीनन्ट से नीचा होता है । इस स्वर का महत्त्व सप्तक में तृतीय है । 
हू पाँचवें स्व॒र॒ को डोमीनेन्ट (/9०77०॥) भ्रर्थात्‌ राज्य करनेवाला स्वर कहते 
!॥ यह स्वर टॉनिक स्वर से द्वितीय महत्त्व रखता है । 

छठे स्वर को सब-मीडोएन्ट (570-7०0»॥/) कहते हैं। क्‍योंकि मीडीएन्ट तो 
प्रथम (टॉनिक) और पाँचवें के बीच का स्वर था, श्रौर यह सब-मीडीएन्ट ऊपर के 
पडज भ्रर्थात्‌ श्राठवें और पाँचवें स्वर के मध्य का स्वर है । 

सातवें स्वर को लीडिग-नोट (7.०४4४४7४ 7०(०) कहते हैं। कारण कि इस स्वर 
का स्वभाव ऊपर को ओर तार षड्ज से मिलने को उत्सुक-सा दिखाई देता है। 

यह स्वरान्तर कुल पाँच प्रकार के होते हैं, जो निम्नलिखित हैं :-- 
परफेक्ट (?८००४) इन्टरवल 


चौथा, पाँचवाँ, श्राठवाँ और यूनीसॉन (07/5$०/) को परफैक्ट इन्टरवल कहते 
हैं। चोथे, पाँचवें और आठवें स्व॒रान्तर को ऊपर समभा दिया गया है। जब दो 
क्लेफ के ऊपर कोई एक ऐसा स्वर झा जाए, जिसके नाम और नाद की ऊँचाई-नीचाई 
में कोई भ्रन्तर न हो, तो उसे यूनीसॉन कहते हैं । जैसे कोई ऐसा स्वर, जो ट्रंबिल ओर 


एलटी दोनों परआ जाए। उसे (3) (3 या ४ लिखा जाता है। 


मेजर इन्टरवल( थशुंणा [760५४]) 
.. दूसरा, तीसरा, छठा और सातवाँ, मेजर-स्वरान्तर कहलाता है । 
माशनर-शन्टरवल ()॥॥ा0 [762 8] ) 

ल्‍ जब मेजर इन्टरवल (दूसरे, तीसरे, छठे या सातवें) में एक सैमीठोन की [कमी 
कर दी जाती है, तो वह माइनर इन्टरवल कहलाता है। ऐसा करने के लिए या तो पै 
के आगेवाले के को एक सेमीटोन गिरा देते हैं, या पहले स्वर को एक सैमीटोन बढ़ा ्ि 
देते है । जसे :--- 2 कट 2225 ; ०७ टन जि 
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। मेजर तृतीय है लत माइनर तृतीय. माइनर तृतीय 









डिमिनिश्ड (2॥779$॥60) इन्टरवल 
ह जब माइनर-इन्टरवल या परफेक्ट-इन्टरवल को एक सेमीटोन से कम कर 
5 दिया जाए (चाहे नीचे के स्वर को बढ़ाकर या ऊपर के स्वर को घटाकर), तो उसे 
डिमिनिइड-इन्टरवल कहते हैं; जैसे :-- 


पर -पचम टिमिनि-पचम डिमिंति-पचम 





ऑगमन्टेड ( »०९४॥॥९०7४० ) इन्टरवल 
-जब मेजर या परफैक्ट स्वरान्तर को एक सैमीटोन से बढ़ा दें (चाहे नीचे के 
स्वर को फ्लैट करके या ऊपर के स्वर को शाप करके), तो यह श्रॉगमेन्टेड (8०877७॥/९१) 
_इन्टरवल कहलाता है; जसे :-- 
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र७द संगीत-विशारदे 


पूर्व-पृष्ठ पर दिए हुए प्रत्येक स्वरान्तर के जो-जो प्रकार बन सकते हैं, नीचे दे 
रहे हैं। इनका ध्यान से अध्ययन करना चाहिए। 


यूनीसॉन द्वितीय 





- छर्फेछ छ कक -छ छ हक ना & 8 कक आह 
परफैक्ट औगमै- डिमिनि मेजर माइनर_ औगमै- डिप्रिलि - 


तृतीय चतुथ 


ब्न्न्च्ब्स्श्तल्लस्ड्ज्च पर बढ >- 

कक #रकन्चट सम लिन्पापकारर., गे फिर पका 
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पा ५ यह 9 आय - 2 खिल. 22.0 विलय ५3 2 अप 2 कक कप ८ न्‍ लमम कला अमर 





सप्तम ग्रष्टम 





 स्वरान्तर 


भ्रब तक आप देख चुके हैं कि १. परफेक्ट इन्टरवल को आ्रॉगमेन्टेड या डिमि- 
निशड, दोनों किया जा सकता है | मेजर इन्टरवल को केवल आ्रॉगमैन्टैड किया जाता है, 
डिमिनिइंड नहीं, कारण कि यदि उन्हें एक सैमीटोन से कम कर दें तो वे माइनर-इन्टर- 
वल बन जाते हैं । श्रोर माइनर इन्टरवल को केवल डिमिनिइड ही किया जा सकता _ 
है, ओॉगमेन्टंड नहीं, क्‍योंकि उन्हें एक सैमीटोन से बढ़ा देने पर मेजर बन जाते 
हैं। २. माइनर-द्वितीय का स्वरान्तर वही है, जो डायाटॉनिक स्केल में एक समीटोन 
काहै। ँ ३. कोई-कोई स्वरान्तर भिन्‍न-भिन्‍न स्वरों के होते हुए भी सेमीटोन की 
संख्या को बराबर ही रखते हैं; उदाहरण के लिए 'सा” से 'फ्लेट पः तकजों एक 
डमिनिइड पंचम है, कारण कि उसके बीच में सा, रे, गं, म, पे पाँच स्वर गाते हैं, 
यहाँ छह सेमीटोन का अन्तर है। यही छह सैमीटोन का श्रन्तर धागे री । 
ग्र्थात्‌ शापं-म', जिसे 'फ्लेट” प भी कहते हैं, तक है। क्‍योंकि 'सा' से 'म' तक सा, 
रे, ग, म चतुथ गिनत पर हे || अब" 
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साधारण ($770)०) और कम्पाउन्ड ("०77००॥४) इन्टरवल 


द जब यह स्वरान्तर एक ही सप्तक के अन्दर होते हैं, तो उन्हें सिम्पल इन्टरवल 
(89राए/० 7270७) कहते हैं। जब यह दूरी एक सप्तक से अ्रधिक की हो जाती है, तो 

- उसे यौगिक (0०77००००) इन्टरवल कहते हैं। कारण कि उसमें एक सप्तक भ्रौर 

: जोड़ दिया जाता है। कम्पाउन्ड इन्टरवल में से सात की संख्या घटा देने पर, उसी 
सप्तक का स्वर मालुम हो जाता है। उदाहरण के लिए ग्यारहवें स्वरान्तर का 
आ्राशय है (११-७) चौथा । इसी प्रकार तेरहवें का अर्थ है (१३-७) छठ । इसी 
प्रकार पन्द्रहवें का अ्रथ है (११-७) आठवाँ, श्रर्थात्‌ तार षड॒ज या सप्तक का दुगुना 
ऊंचा स्वर । 


उलदे हुए (77७०१) इन्टरवल 


जब किन्हीं दो स्वरों के स्व॒रान्तर को उलटा कर दिया जाए; अर्थात्‌ ऊपर के 
स्वर को नीचे के स्वर के नीचे रखकर, या नीचेवाले स्वर को ऊपर के स्वर से ऊपर 
रखकर, तो इन्हें इनवरटेड (7४०॥०) इन्टरवल कहते हैं । ज॑से; नीचे के चित्र में:-- 


बिनाइलटा उल्टा हुआ उल्टा हुआ 
। हल “7-7 -+++पहपमपैप-+7+77 " 





यहाँ इस बात की ओर ध्यान रखना चाहिए कि जिन दो स्वरों के स्वरान्तर 
॒ ठना है, उन दोनों उलटे हुए स्वरों का योग नो होना चाहिए। उदाहरण के 
लिए 'सा' से 'म' के स्वरान्तर की संख्या चार है। श्रत: जब इन्हें उलटा करेंगे, तो 
संख्या (६-४) पाँच हो जाएगी । इसका अथे हुआ कि जिस संख्या के स्वर को उलटा 
किया गया है, उसे नौ में से घटा देने पर उलटे स्वर का इन्टरवल झा जाता है। इसी 
ग्राधार पर तीसरा स्वर छठा हो जाएगा। 
यहाँ यह भी ध्यान रखना चाहिए कि परफंक्ट इन्टरवल उलटने पर भी 
परफेक्ट ही रहता है। शेष को निम्न प्रकार समझता चाहिए :-- 


१. मेजर इन्टरवल उलटने पर माइनर बन जाता है। 
२. माइनर इन्टरवल उलटने पर मेजर बन जाता है। 
३. डिमिनिइड इन्टरवल उलटने पर श्रॉगमैन्टेंड बन जाता है। 
४. आँगमेन्टेड इन्टरवल उलटने पर डिमिनिश्ड बन जाता है । 


कॉन्सो नन्‍्स (९0 50॥872८6) हट 
कि जब कोई इन्टरवल सुनने में पूर्णां प्रतोत हो और उसे किसी अन्य ,इन्दर्वल 
की आवश्यकता न हो, तो उसे कॉन्सोनेन्स (0००४०१७॥०४) कहते है । 37“ 


ह हे; कक क ॥ 
| ग्र7-ा। हल ७9 ११ छ >>. 5 
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| 
डिस्सोनेन्स (/05807872८6) द 
जब इन्टरवल सुनने में श्रपूर्ण-सा सुनाई दे और उसे किसी अश्रन्य स्वर की. 
प्रावर्यकता प्रतीत हो, तो उसे डिस्सोन॑न्स कहते हैं । 
इस झाघार पर यूनीसॉन, श्रॉक्टेव, .पाँचवाँ और चौथा जो कि परफंक्ट हैं 
झोर तीसरा और छठा मेजर तथा माइनर इन्टरवल को पूणां (ए०फणाओा। 
]श/श५४) कहा जाता है। इनके अतिरिक्त समस्त श्रॉगमेन्टंड, डिमिनिशंड श्रोर 
द्वितीय तथा सप्तम मेजर व माइनर इन्टरवल को डिस्सोनेन्ट इन्टरवल (7$80ाक्षा/ 
एराश्षए० ) कहा जाता है। 
कॉन्सोनेन्ट इन्टरवल उलटने पर कॉन्स्रोतेन्ट ही और डिस्सोनेन्ट इन्टरवल 
उलटने पर डिस्सोनन्ट ही रहते हैं । 


| यहाँ पूर्णंता श्लौर अ्पूर्णांता की बात को स्पष्ट समझ लेना चाहिए। उदाहरण 
के लिए जब आप एकदम 'सा” और “प' को बजाएँगे, तो सुनने में वह पूर्णा से प्रतीत 
होंगे। परन्तु इनके स्थान पर यदि श्राप “नि! और “सा! को एक, साथ बजाएँगे, तो 
ऐसा प्रतीत होगा कि इन दोनों घ्वनियों में कुछ कमी है श्र यह पूर्ण नहीं हैं। फिर 
भी यह बात पूर्णोतः सत्य नहीं समझी जानी चाहिए। कारण कि जो मेल एक 
मनुष्य को श्रपूर्ण प्रतीत होता है, संभवत: वही मेल किसी अन्य मनुष्य को सम्पूर्ण 
प्रतीत हो रहा हो । 


मेजर-स्केल 





क्रेल (5086) 


डक के रखने के ढंग को “स्केल कहते हैं । श्राप इस क्रम से आरोही अ्रथवा 
अ्वरोही, दोनों कर सकते हैं। 

। दि स्केल दो प्रकार के होते हैं १. डायाटॉनिक (ए0ांग०णां०) और २ क्रोमेटिक | 
(०४०७०७४०) । यह दोनों अ स्केल दो प्रकार के सेमीटोन के आधार से बनाए गए हैं। 
डायॉटनिक स्केल में टोन और सैमीटोन दोनों का प्रयोग होता है, जबकि क्रोमेटिक 

. मे केवल संमीटोन ही प्रयुक्त होते हैं । क्‍ 


डायाटॉनिक स्केल में भी दो भाग हो जाते हैं, जिनमें एक को मेजर श्र 
दूसरे को माइनर स्केल कहते हैं। प्रत्येक स्केल में (हमारे मेल श्रथवा ठाठ की 
भाँति) सातों स्वरों का होना ग्रावश्यक है । इसमें स्वर रेखाओों के ऊपर अथवा 
उनके मध्य में लिखे जाते हैं। सात स्वरों के उपरान्त भी यही क्रम चालू रहता है | 
परन्तु जब तक इस क्रम में ग्राठवाँ स्वर भी न जोड़ दिया जाए, यह क्रम पूर्ण प्रतीत 
नहीं होता; इस प्रकार यह आठवाँ स्वर, प्रथम षडज का ही दुगुना ऊँचा होता 
है । कद इसी प्रकार दसवें स्वर का अथ है कि प्रथम सप्तक के (१०-७) तीसरे स्वर का _ 
कक पक ककएल 
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मेजर स्केल (४2[|० $००|४) 
इसमें टोन और संमीटोन का क्रम एक विशेष प्रकार से निश्चित होता है । 


तीसरे और चौथे व सातवें और आठवें स्वरों के बीच में सेमीटोन होता है, तथा शेष 
स्वरों के बीच में टोन । 

'सा' (सी-() के मेजर स्केल के स्वर शुद्ध-स्वर कहलाते हैं। निम्नांकित चित्र 
को देखने पर विदित होगा कि इस स्केल के शुद्ध स्वरों में समस्त स्वर सफेद, श्रर्थात्‌ 
हारमोनियम के नीचे के ही स्वर प्रयोग में आझाते हैं । 


दैटाकॉर्ड ([०४8 00070) 


यदि इस सप्तक के 'सा रेगा मा! और “पा धा नी सां” दो भाग कर दें, तो इन 
टुकड़ों को क्रम से लोग्रर (०४०) और अपर (०४7०) टेट्राकॉर्ड (7९४४ ८४०7१) 
कहेंगे । 

ग्रत: 'सा' का मेजर स्केल निम्न प्रकार होगा :-- 
ज्ञातव्य 


ध्यान रखिए कि भारतीय संगीत के विद्यार्थी को जल्दी समभाने के उद्दं श्य से 
हमने मेजर स्केल का श्र 'शुद्ध-स्वर' कर दिया है। जब किसी भी स्वर का मेजर 
स्केल कहा जाए, तो आप जल्दी समभने के लिए उसी स्वरु को सा” मानकर उसके 
शुद्ध स्वर खोज लीजिए । 


इस प्रकार जब आप सा (सी-0) मेजर स्केल देखना चाहें तो अपने सा 
(सी-0) के शुद्ध स्वर देख लीजिए। इसी प्रकार जब आप से पा (जी-0) के मेजर 
स्केल के स्वर बजाने को कहा जाए, तो तुरन्त 'पा' को 'सा' मानकर, सम्पूर्णो शुद्ध 
स्वर बजा डालिए । बस यही आपका पा (जी-0) का मेजर स्केल होगा । 

इसी प्रकार यदि आपसे कहा जाए कि ई-फ्लेंट ( अर्थात्‌ कोमल गान्धार का 
मेजर स्केल बजाइए । तो आप तुरन्त को मल गान्धार को 'सा” मानकर जो शुद्ध स्वर 
हों, बजा दीजिए । बस यही श्रापके ई-फ्लेट के मेजर स्केल के स्वर होंगे । इसी प्रकार 
प्रत्येक स्वर के मेजर स्केल को समझभिए | इस प्रकार स्वरों को बजाते समय उनमें 
जो-जो परिवतंन होते हैं, श्राप प्रायः उनकी ओर ध्यान नहीं देते। जबकि पाइचात्य 
संगीतज्ञ एक सिद्धान्त के आ्राधार पर उन्हें नियम में जकड़ देते हैं । 

'सा' (सी-0) का मेजर स्केल इप प्रकार होगा : -- 
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र्‌८० संगीत-विदश्ञा रद 

इस प्रकार आ्राप देखेंगे कि लोग्रर टैट्राकॉंड और अपर टेट्राकॉर्ड की रे 
टोन, टोन, सैमीटोन और टोन, टोन, सेमीटोन एक ज॑ंसी हो है, जिसमें दोन 
टंट्राकॉडस को एक टोन द्वारा जोड़ दिया गया है। बस इसी आधार पर शश्रापके 
समस्त स्त्ररों के मेजर स्केल बनेगे। 


प्रब यदि हम ऊपर के टेट्राकॉर्ड को नीचे के स्थान पर रख दें और फिर दूसरा 
टेट्राकॉंड इसी प्रकार का बनाकथ (उनमें भी टोन, टोन, सेमीटोन हों) टोन द्वारा 
जोड़ दें, तो यही हमारा दूसरा नया मेजर स्केल होगा । 


अ्रब, यदि हम इसो स्केल में अपर टेट्राकॉर्ड को लोश्रर और लोग्रर टेद्गाकॉर्ड 
को श्रपर कर दें, तो इसमें हमारे 'सी-स्केल' के पा-धा-ती-सां तो सा+रे-गा-मा बन 
जाएँगे, रे स्वर पा बन जाएगा; गा स्वर धा बनेगा और शुद्ध मा कोमल निषाद। 
परन्तु हमें मेजर स्केल में सात भर डिगरी (नम्बर) के स्वरों के बीच में टोन के 
स्थान पर संमीटोन की आवश्यकता है। चूँकि कोमल निषाद और षड्ज के बीच 
की दूरी एक टोन को है, अतः सध्यम स्व॒रु को एक सैमोटोत से शापं॑ करता पड़ेगा, 
के वह शुद्ध निबाइ का काम करेगां। जिसे पाइचात्य संगोत में इश्र श्रकार 
लेंगे :-- (2८ ५१८72: 


_ “जो का मेजर स्केल 


अं ९ अमीटोल "टोल: टोन झैमीटोन 
7 एक जल व परत कक: 


हैक किक ४35. 







आपर टैट्राकार्ड 


इस प्रकार भाप देखेंगे कि इस स्केल का प्रयम स्वर पा (जी-0) है। जेंसा कि 
श्राप जानते हैं कि प्रथम डिग्रों को की-नोट (६०५ )०४८) भी कहते हैं। भ्रतः इसे 
स्केल को भी पा (जी-5) का ही मेजर स्केल कहेंगे । दूसरी बात यह ध्यान देने की 
है कि 'पा! स्वर प्रथम स्केल का पाँचवाँ स्वर है। और तीसरे, इसमें ऊपरवाले 
टैद्राकॉर्ड को तो ज्यों का त्यों नीचे का टेट्राकोंडे बना दिया गया है, शोर नीचेवाले हट 
टेंट्राकॉर्ड में तीसरे स्वर को (जो इस स्केल का सातवाँ स्वर बन गया है) एक सेमीटीन 
से ऊँचा करता पड़ा है, ताकि उप्त भाग में भी टोत, ठोव, सैमीठोन ही 
रहा आए । 


..._ चूँकि इस स्केल में प्रत्येक स्थान पर आनेवाले सातवें स्वर को एक टोन ऊँचा 
ही बजाना है। अतः शाप का चिह्न क्लेफ के तुरन्त बाद हो लगाना पड़ेगा, जिसे की 
सिगनेचर (६०५ $8०४पा०) कहेंगे श्रोर जो प्रावश्थक (88०79) होगा। , क्योंकि: प्रोंकि _ 
.. आकस्मिक (5००ं४०७०) चिह्न 









ह तो केवल उसी बार (8%&) और उसी सप्तक में 





ज 
8. 
दा 


रता है, जिसमें कि वह्‌ लगा हुआ है । ५ 02022 
| का ्। > के (ए०्त्राएन फित ७87 
कर तर ४ सी जज 
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अन्य स्वरों के मेजर स्केल 


पहले बताए विवरण के आधार पर अब यदि हम पा (जी-6) के मेजर स्केल 

के पाँचवें स्वर का मेजर स्केल बनाएं, तो हमें दो स्वर शाप॑ करने पड़ेंगे। कारण 

कि जब पा के मेजर स्केल के अपर टट्राकॉर्ड को नए स्केल का नीचेवाला (लोग्नर) 

टेटाकॉर्ड बनाएँगे, तो उसमें एक स्वर शाप॑ किया हुआ तो पहले से ही होगा । फिर 

-सातवें स्वर को एक समीटोन से ऊंचा करने के लिए एक शाप का चिह्न और 

बढ़ाना पड़ेगा। ध्यान रखिए कि पा के मेजर स्केल का पाँचवाँ स्वर रे (डो-0) है 
इसलिए रे (डी-0) का मेजर स्केल इस प्रकार होगा :-- 


'रे! (डी-0) का मेजर स्केल 


शेन टोन सेमीटोन टोन टोन सेमीटोन 
इक वर वा का लि घन च्जकनन्आ निज 3 






-कजहत्कक लोअरटेट्राकर्ड 
इसी आ्राधार पर इसके पाँचवें स्व॒र ध (ए-४) का मेजर स्केल बनाते:हैं। भ्रव 
इसमें दो के स्थान पर तीन शाप हो जाएँगे; जेसेः-- 
“व! (ए-४) का मेजर स्केल 





ध नि  रउे रें-गं मसेंघस्‍नफघ 


मजा इसी प्रकार भ्रब इसके पाँचवें स्वर अर्थात्‌ ग (ई-8) का मेजर स्केल देखिए । 
इसमें एक स्वर और सातवाँ शाप करना पड़ेगा। इस भ्रकार अत चार शाप होंगे । 


ह ध? (ई-8) का मेजर स्केल 








अब इसका पाँचवाँ स्वर नि (बी-8) है। जब इसका मेजर स्केल बनाएँगे, 


भ्सट ते | एक ओर शाप॑ बढ़ जाएगा; जसे :-- | क्‍ ह कद ० ; ध् 


२८२ ह : संगीत-विज्ञारद 


. “नि! (बी-छ) का मेजर स्केल 








) ४ # श्प् 
5-72 - ४ ठ पे : तय 
क्‍ नि रु पअबां गंफमे ध' ति नि 


 श्रब इस “नि! के पाँचवें स्वर म॑ अर्थात्‌ एफ-शापं (7-50877) का मेजर स्केल 
देखिए । इसमें एक शापे और बढ़ जाएगा; जंसे :-- 


तीव्र 'म' (7-57) का मेजर स्केल 





अरब इस म॑ के स्केल के पाँचवें स्वर कोमल रे या सो-शाप॑ (0-50०५) 
का मेजर स्केल देखिए; इसमें एक शाप और बढ़ेगा । 


कोमल 'रे! (0-8॥479) का मेजर स्केल 





इसी प्रकार से प (जी-6) शापं; रे (डी-0) श्ञार्प आदि के भी मेजर स्केल 
बनाए जा सकते हैँ। परन्तु इनमें झ्राठ या आठ से भी अ्रधिक शार्प के चिह्नों की 
भ्रावश्यकता की-सिगनेचर में पड़ेगी जो क्रियात्मक रूप से कभी काम में नहीं लाया - 
जाता। अत: अभ्रब हम इसे यहीं समाप्त करते हैं। 


यदि आपने ध्यान दिया हो, तो की-पिगनेचर से शापं-स्केल का की-नोट 
((०४-7०/०) खोजने के लिए| श्ाप॑ के चिह्नों में, जो सबसे प्नन्तिम चिह्न होता है 
वही स्वर उस स्केल का सातवाँ स्वर (.280778 7००) होता है, भ्र्थाव्‌ की-नोट 
(६०५-००४०) उससे एक सेमीटोन ऊपर होता है। 


संपवडट है आपने शापं-चिह्नों के आधार से मेजर स्केल का बनाना सीखा. अब 
प्लेट (+90) के चिह्धों की सहायता से मेजर स्केल बनाना प्रारम्भ करते हैं। यहाँ. एक ही, 











_ प्ंगीत-विशा रद 


बात ध्यान देने की है कि श्रब॑ तक तो हमने सा के शुद्ध (३४४०७) स्केल में ऊपर 
के चार स्वरों को अर्थात्‌ प-ध-नि-सां को नीचे का टंट्राकॉड बनाकर और ऊपर एक 
नवीन प्रकार का टेट्राकॉर्ड जोड़कर नया मेल अर्थात्‌ स्केल बनाया था । परन्तु भ्रब हम 
इप्तका उलटा करेंगे प्रर्थात्‌ 'सी' मेजर स्केल के नीचे के स्केल टेट्राकॉर्ड को ही ऊपरु 
जोड़ देंगे और नीचे के टेट्राकॉर्ड में नवीन स्वर रखकर फिर मेजर स्केल बनाना 
प्रारम्भ करते हैं । इस प्रकार अब हम सा-रे-ग-म से प-ध-नि-सां का काम लेंगे, 
जबकि अब तक प-ध-नि-सां से सा-रे-ग-म का काम लिया था। भ्रतः अ्रब सर्व- 
प्रथम मे भ्रर्थात्‌ एफ (7?) का मेजर स्केल बनाते हैं :-- 





का 4 जम हम 
लोअर टैट्राकोर्ड ्य टोन. अपर टैट्राकार्ड 


ध्यान देने पर यहाँ दो बातें विशेष रूप: से दिखाई देती हैं--१- पुराने 
स्केल का प्रारम्भिक स्वर प्रर्थात्‌ 'की-नोट' इस स्केल का पाँचवाँ स्वर बन गया ओर 
२. तीसरे भ्रौर चौथे स्वरों के मध्य में सेमीटोन का श्रन्तर रखने के लिए तथा 
ग्रपर व लोग्नर टेटाकॉर्ड के मध्य में टोन लाने के लिए चतुर्थ स्वर को एक सेमीटोन 
से नीचा करना पड़ा, जो कि 'की-सिगनेचर' में सम्मिलित हो गया। अरब इसी क्रम 
से बो-फ्लेट (कोमल नि); ई-फ्लेट (कोमल ग); ए-फ्लेट (कोमल घ); डी-फ्लट 
(कोमल रे); जी-फ्लेट (तीव्र म) और सी-प्लेट ( नि शुद्ध) के मेजर स्केल इस 


अ्रकार बनेंगे :-- ल्‍ 


कोमल नि (बी-फ्लट) का मेजर स्केल 





निसां रेंगुं मं पं पं नि 


. कोमल ग (ई-फ्लेट) का मेजर स्केल 





रप४ संगीत-विशञारद 


कोमल घ (ए-फ्लेट) का मेजर स्केल 





पर लिए जी काश पग 2>आ उप मं 
कोमल रे (डी-फ्लेट) का मेजर स्केल 






३ ग मे में धतिखांरें 
तीव्र म (जी-फ्लैट) का मेजर स्केल 





है | | रद 
ः की का 9. ] “ 
है जज [क्र 
जा) ॥ | | ह मिला |. 





में ध॒ नि नि रे गुम में 
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नि रे ग॒ग म॑ घ॒ नि नि द 
इसी प्रकार एफ-फ्लेट, बी-डबल-फ्लेट आदि का मेजर स्केल 2८ या जा 
सकता है। किन्तु चूँकि उसमें आ्राठ या आठ से अधिक फ्लेट के चिक्नों की 'की- 
सिगनेचर'” में श्रावर्यकता होगी, श्रत: उनको प्रयोग में नहीं लाया जाता । 


यदि हम जी-शाप॑ मेजर श्रौर ए-फ्लेट मेजर आदि को उनके दूसरे रूपों 
में बदल लें, तो भी काम चला सकते हैं। कारण कि जी-शाप वही स्वर है, जो ए 
फ्लेट है। इसलिए हम जी-शापं मेजर की “की? (6८०) को ए-फ्लैठ मेजर में 
परिवर्तित करके काम चला सकते हैं। ऐसा करने पर हमारी स्वरलिपि तो भिन्न 
ही दिखाई देगी, परन्तु स्वरों में कोई अन्तर न होगा। ठीक इसी स्क 'एफ- 
फ्लैट मेजर को 'ई-मेजर' में या 'सी-फ्लेट मेजर को “बी-मेजर” आदि में परिवर्तित 
करके काम निकाल सकते हैं । क्‍ 
इस प्रकार शाप॑ को फ्लेंट में या फ्लैट को शाप॑ में बदलते की क्रिया को 
. “एनहारमॉनिक चेज्ज' (छगाध्याणां० ०थाह८) कहते हैं । 





आगे हम इन एनहारमॉनिक स्वरों की तालिका दे रहे हैं। इसे केस्थ: 
करने की आवश्यकत 


कु 


ता नहीं, वरनु साधाररा दृष्टि से देख लेना ही पर्याप्त है। ७ 





ही 


._बी-फ्लेट 


(क) 


_एफ-मेजर का एनहारमॉनिक 


(१ फ्लेट) 


... (२ फ्लैट) 
(३ फ्लट) 

ए-फ्लेंट 
(४ फ्लेट) 


. डी-फ्लैंट 


३ (५ फ्लेट) 
[+-फ्लट 


मर 
ई-शापं मेजर है 
(११ शाप) 
ए-शाप॑ मेजर 
(१० शाप) 
डी-शापं मेजर 
(६ शाप) 
जी-शापं मेजर 
(८ शाप) 
सी-शाप॑ मेजर 
(७ शाप) 
एफ-दश्ञा्प मेजर 


(६फ्लेंट) टेट (६ शाप) 
सी-फ्लेट... ,, हू2 22 ०० बी-मेजर 
जे (७ प्लेट) (श्शार्प) 
* एफ-फ्लेट द भर कफ छ ७३४ क द (ई-मेजर) 
(८ फ्लैट) (४ जापे) 
दूसरे शब्दों में इसे ऐसे समक्रिए कि तालिका 'क” और “ख' में झ्राए हुए स्वरों 
में कोई अन्तर नहीं है, वरन्‌ पाइचात्य संगीत के अ्रनुसार उनके नामों में ग्रन्तर है । 

ह आप ऊपर यह भी देखेंगे कि यदि किसी भी 'की-सिगनेचर' (/0०9 $ं87807४) 
में दी हुई शापं-स्वरों की संख्या को बारह में से घटा दें, तो जो संख्या बचेगी, 
. उसके एनहारमॉनिक स्वर के 'कीं-सिगनेचर” में वही संख्या फ्लेट स्वरों की होगी । 
ठीक यही बात फ्लेट के विषय में भी समभनी चाहिए। उदाहरण के लिए डो-फ्लेट 
. मेजर में पाँच फ्लेट स्वर हैं, तो उसके एनहारमॉनिक स्वर में जो कि सी-शार्प' है, 
._ शापं-स्व॒रों की संख्या (१२-५७-७) सात होगी । 


हा . यहाँ दो बातें और ध्यान देने की हैं--१. किसी स्केल का चौथा स्वर आने- 
वाले स्केल का की-नोट (६०४ !४०४०) होगा; २. 'की-सिगनेचर” में फ्लेट के लगे 
हे ! जो चिह्न हैं, उनमें सबसे अन्तिम से पहला फ्लेट के चिह्नवाला स्वर, उस स्केल 
का की-नोट (६९५ ४०८) होगा ॥ द 


माइनर स्केल 


. जैसा कि हम पिछले अध्याय में बतला श्राए हैं कि जब किसी भी मेजर स्वरा- 


स्तर को एक सेमीटोन कम कर देते हैं, तो वह माइनर स्वरान्तर (भगगञण $0॥#9१०) _ 
है जाता है। चूंकि इस स्केल (मेल) में 'की-तोट” (अर्थात्‌ सा) से तृतीय स्वरुकाय 
तर 'माइनर' होता है, अतः इस स्केल को माइनर स्केल कहते हैं। कक 


3#0 7॥| जाग ए75॥ ६ 
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यद्यपि मेजर स्केल दो शताब्दी से एक ही रूप में चला श्रा रहा है, परन्तु इस 
स्केल में कई बार परिवर्तन हो चुका है। इसका सबसे प्राचीन रूप यूनानियों में “चर्च॑- 
स्केल' या “मोड्स” (04००७४७) के नाम से प्रचलित है, जिसका स्वरूप इस प्रकार था :-- 


ए-माइनर का प्राचीन स्केल 


टोन सैमीटेन टोन. सैमीटोन टोन 





..._ यहाँ श्राप यदि प्रारम्भिक स्वर को अपनी पद्धति का 'सा” मान लें, तो हमारी 
दृष्टि से यह आसावरी ठाठ के स्वर हैं। यहाँ पर एक बात विशेष रूप से देखने की 
है कि 'धा को प्रारम्भ का स्वर मानकर, समस्त शुद्ध स्वर अर्थाव्‌ हारमोनियम के 
सफेद-सफेद स्वरों (पर्दों) का ही उपयोग किया गया है । साथ-साथ श्राप यह भी देखेंगे 
कि सातवें श्रौर श्राठवें स्वर के बीच का श्रन्तर एक टोन है। जबकि भ्रब तक के 
समस्त मेल (5०४०) बनाते समय वह श्रन्तर सैमीटोन था, और ग्राधुनिक मेली के 
भ्रनुसार भी एक सेमीटोन ही होना चाहिए। अतएव प्राचीन माइनर स्केल को 
आधुनिक रूप देने के लिए उसमें सातवें और भ्ाठवें स्वर के श्रन्तर को एक सैमीटोन 
करके उसका नाम हारमॉनिक माइनर स्केल (पथाए०एं० (ग्रण 5०१|०) रख दिया । 
इसे दो प्रकार से किया जा सकता है। सबसे सरल विधि तो यही है कि सातवें स्वर _ 
को एक सेमीटोन से ऊंचा कर दिया जाए; जैसे:-- 





घा नी सां रेंग॑म॑धपघं 


परन्तु सातवें स्वर को एक संमीटोन से बढ़ा देने पर यहाँ छठे श्लौर सातवें . 
स्वरों के दल के की दूरी डेढ़ टोन हो गई | प्राचीन संगीत में यह क्रम गायन में कुछ 
कठिन होने के कारण छोड़ दिया गया था, अतः इसे वर्जित रखा । किन्तु जब वाद्यों 
१९ बजाने में इसमें प्रधिक श्रसुविधा उत्पन्त न हुई, तो हारमॉनिक माइनर स्केल का 
भी खूब प्रचार बढ़ा और यह भ्रब भी खूब प्रचलित है। 

._ साथ-साथ छठे और सातवें स्वर के अन्तर के डेढ़ टोन की कठिनाई को [दूर ... 
करने द के लिए मलॉडिक माइनर स्केल (१४७०१ांट (धवठः 5०७८) बनाना पड़ा । इसका गे | | 
नाम मेलॉडिक इस कारण से रखा कि इसका प्रयोग मुख्यतया मेलॉडी बनाने में 
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ही किया जाता है। जबकि हारमॉनिक का क रडे_बनाने में, भ्र्थात्‌ इसका हा रमॉनी 
में ही अधिक प्रयोग होता है।.. द 


इस प्रकार मंलॉडिक-माइनर-स्केल में यह विशेषता हो गई कि सातवें और 
प्राठवें स्व॒रों के मध्य में संमीटोन लाने के लिए केवल -भश्रारोही में, छठे और सातवें 
स्व॒रों को एक-एक सैमीटोन से ऊँचा करना पड़ा और अवरोही में उन्हें पुनः शुद्ध स्थान 
हे आए। इस भ्रकार इस स्केल के आरोही के स्वर अवरोही से भिन्‍त हो गए; 
जैसे :-- 


ए-माइनर का मेलॉडिक स्केल 





घनी से रें ग म ध घ घप मम ग॑ रे स नी घ॑ 


..._ इस स्केल में श्राप देखेंगे कि झआारोहो में तो द्वितीय व तृतीय और सप्तम व भ्रष्टम 
के मध्य में सैमीटोन है (यदि आप इस धा को अपना सा मान लें, तो ये स्वर सा रे ग॒ 
मपथध निसां होंगे) और अवरोही में सैमीट्येन का अन्तर द्वितीय व तुतीय और पंचम 

“व षष्ठ के मध्य होगा। (यदि आप “ध' को 'सा' मान लें तो अवरोही में यही स्वर 
सांनिधप -म गरेसा होंगे) इस प्रकार माइनर-मैलॉडिक स्केल की अ्रवरोही का रूप 
वही होगा, जो कि प्राचीन माइनर स्केल का था। कल ८ 


हमने यहाँ यह भी देखा कि 'ए” माइनर का प्राचीन स्केल समस्त शुद्ध स्वरों पर 

ही बना हुआ है। श्रर्थात्‌ इसमें फ्लेट या शाप॑ नहीं हैं । चूंकि हारमॉनिक श्रथवा 

'मेलॉडिक रूप हमने इसी प्राचीन स्केल के श्राधार पर बनाए हैं । भ्रत: हारमॉनिक स्केल 

के सातवें स्वर पर, और मैलॉडिक स्केल के छठे व सातवें स्वर पर, आरोही में शाप॑ 

. करने के लिए जिन चिह्नों का प्रयोग-किया गया है, उन्हें श्राकस्मिक रूप से अर्थात्‌ 

एक्सीडेन्टल शाप॑ं (8००५१००५४॥|५ 5क्ष००१०१) किए गए कहेंगे । इस प्रकार इन चिह्नों 

_ को एक्सीडेन्टल कहेंगे और इन्हें की-सिगनेचर (/(०४ 8790८) में नहीं लगाएंगे। 

इसी तरह मेलॉडिक स्क्रेल की अ्रवरोही में जो शुद्ध रूप देने वाले चिह्न हैं, उनको भी 
._ एक्सीडण्टल की भाँति ही प्रयोग करेंगे । 22085 आफ पा क्‍ 
९ 


...._ श्रब चू कि प्राचीन ए-माइनर का स्केल और सी-मेजर का स्केल दोनों की रचना 

: इस प्रकार को है कि उनके 'को-सिगनेचर' में न तो फ्लैट का चिह्न है और न शाप 
. का। अत: इस प्रकार क॑ स्केलों में 'ए-माइनर” को “सी-मेजर' का रिलेटिव-माइनर 
.. शा ४७ 0॥॥० ०0 (९ (४०) और 'पी-मेज र” को 'ए-माइनर' का रिलेटिव मेजर 


का ् 
$ ॥ ॥| । ९9| 
ष कप हर ॥ च्ब् 


४४४९ 'श्ुंण' ण & )॥॥०0 7) कहते हैं । 


जी 












५ 


. यहाँ तनिक ध्यान देने से ग्रापकों विदित होगा कि 'सी-मेजर”' का छठा स्व॒र॒ 
. >माइनर' का की-नोट (८०५ ९०६) भ्र्थात्‌ प्रारम्भिक स्वर है। इसी सिद्धान्त के 
.सैनुस भी भेजर स्केल का छठा स्वर, उसके रिलेटिव-माइनर का प्रारम्भिका 
अर अर्थात्‌ की-नोट (/(०/-॥००) होता है । , १।( >पककत्पक कब 
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.. इसी प्रकार आप यह भो देखेंगे कि किसी भी माइनर स्केल का तृतीय स्वर 
उसके रिलेटिव-मेजर का प्रारम्भिक स्वर (६०/-7०८) होता है। 


ग्रतंण्व इससे हम इस निष्कषं पर पहुँचते हैं कि उन समस्त मेजर और माइनर 
स्केलों के 'की-सिगनेचर” (०५ 87४४७) के चिह्न एक समान ही होंगे, जो आपस 
में इस प्रकार सम्बन्धित हैं :-- 2 


रिलेटिव मेजर अ्रथवा माइनर स्केल के भ्रं केवल इतने ही समभने चाहिए कि 
जो स्केल इस प्रकार आपस में सम्बन्धित हैं, उनमें भ्रन्य स्केलों की अपेक्षा स्वर अधिक 
संख्या में समान हैं और उनके 'की सिगनेचर” के चिह्न भी एक-जेसे ही हैं। परन्तु 
यह सब कुछ होते हुए भी मेजर-स्केल उसके सम्बन्धित (२०४०४४०) माइनर से उत्पत्ति 
ग्रौर प्रभाव में बिलकुल भिन्‍न हैं। किन्तु यदि हम एक ही स्वर के मेजर झओर माइनर 
स्केल को देखें तो उनमें काफी समानता पाएंगे । 


. उदाहरण के लिए यदि 'सी” के माइनर और मेजर स्केल की तुलना करेंगे, तो 
देखेंगे कि प्रारम्भिक स्वर (०४-००) को मिलाकर पाँच स्वर समान हैं । 


जब एक माइनर स्केल का प्रारम्भिक स्वर वही हो, जो एक मेजर स्केल का, 
तो उसे उस स्केल का टॉनिक-माइनर (7०४० 070) कहते हैं । यद्यपि इसमें 'को- 
सिगनेच र' (/(०५ $ं27ए्7०) समान नहीं होते । माइनर स्केल के 'की-सिगनेचर' में 
उसी के टॉनिक-मेजर (7०४० ४५०) स्केल के स्वरों में या तो तोन शाप॑ कम होते हैं 
या तीन फ्लट अधिक । 


उदाहरण के लिए 'सी-शापं-मेजर' के स्केल में सात शाप हैं। श्रतः 'सी-आाप- 
माइनर' में सात के स्थान पर (७-३७-४) चार शाप स्वर होंगे। इसी प्रकार 
'ई-फ्लेट-मेजर” में तीन फ्लेट हैं, तो “ई-फ्लेट-माइनर' (३+३८६) जेंह स्वर 
फ्लेट होंगे । द 


पिछले भ्रध्यायों में हमने मेंजर स्केल बनाने का क्रम विस्तार से दिया है। 
ग्रधिकांश रूप में माइनर स्केल भी उसी प्रकार बनाए जाते हैं। अरब तक हमने शार्ष- 
स्वरों के मेजर स्केल बनाने के लिए एक स्केल के ऊपर के टेंट्राकॉर्ड को लेकर उध्षके 
ऊपर एक भ्रन्‍्य टेंट्राकॉर्ड जोड़ा था । फ्लेट का क्रम बनाते समय नीचेवाले टेंट्राकॉर्ड को 
लेकर, उनके नीचे एक और टंट्राकॉर्ड जोड़ा था। यहाँ पर दो बाते विशेष रूप से 
ध्यान देने की हैं। प्रथम यह कि मेजर स्केल की भाँति माइनर स्केल के दोनों 
टेट्राकॉडं समान नहीं हैं । अत: नवीन. स्केल बनाते समय हम जो भी टैंट्राकॉर्ड लेंगे, 
उसमें कुछ परिवतंन करना ही पड़ेगा । और द्वितीय यह कि हारमॉनिक माइनर हक 
बनाते समय सातवें स्वर को एक सेमीटोन से श्लाकस्मिक रूप से (+००१०7४४)७) 
द्ाप करना पड़ेगा और मैलॉडिक स्केल बनाते समय छठे ओर सातवें स्वर की एक 
एक सेमीटोन से आरोही में शापं करना पड़ेगा और अवरोही में उन्हें पुनः शुद्ध ख्प में 
रखना होगा । कर दल 


एपीय जाए प्रीएँ मंड)ड 9 
एब्ताएत्छ फता हे 975 दि 


संगीत-विशारद रब 


इसे श्रौर भ्रधिक स्पष्ट करने के लिए हम ई-माइन र का स्केल बनाते हैं। इसके 
लिए हम प्राचीन ए-माइनर का ऊपर का ट॒ट्राकॉर्ड लेते हैं। इसके ऊपर एक नया 
टंट्राकॉर्ड जिसमें सेमीटोन, टोन और टोन हों और जोड़ देते हैं । भ्रब चूँकि '“ई” (गा), 
जी (पा) मेजर का छठा स्वर है, भ्रत: दोनों एक-दूसरे से सम्बन्वित स्केल हैं। इसलिए 
इनके 'की-सिगनेचर'* में एक शाप॑ होगा। यह शाप॑ दूसरे नम्बर (डिगरी) के स्वर को 
एक सेमीटोन बढ़ा देगा, या यह कहें कि नवीन स्केल बनाने के लिए ऊपर के 
टेट्राकॉर्ड को उपयुक्त बना देगा। इस प्रकार ई-माइनर का प्राचीन स्केल इस 
प्रकार होगा :-- ह 


श् ई-माइनर स्केल का प्राचीन रूप 





गा मा प्‌ थध नी सं रें गां 


ड्स प्रकार जब हमने 'ई-माइनर' का प्राचीन स्केल बना लिया, तो अब इसी में 
सातवें स्वर को आकस्मिक रूप से (8००७१०॥५७॥५) शाप करके इसका हारमॉनिक रूप 
बनाया जा सकता है, जो इस प्रकार होगा :-- 


ई-माइनर स्केल का हारमॉनिक रूप 





.._- जब इसी का मैलॉडिक स्केल बनाएंगे, तो आारोही में छठे और सातन सटे को 


. झ्ाकस्मिक रूप से शार्प कर देंगे और भश्रवरोही में उन्हें पुनः शुद्ध रूप में परिवर्तित 
. कर देंगे; ज॑से :-- ु ह 
९ ई-माइनर स्केल का मेलॉडिक रूप ; 






है पल कप “7-०7 छाया छ 3 > - | है रा न रे हे 
णचानी रें गुर गे रें सं नी ध पम 


ब्रा छा 
यदि इस सिद्धान्त को याद कर लिया जाए, तो इसी प्रकार 'की-सिगनेचर' में 
 शाप॑ स्वरों के क्रम से माइनर स्केल बनाए जा सकते हैं। 

ञ हर ._ श्रब पुन: माइनर स्केल के फ्लेट के के स्वरों के श्राधार से प्रत्येक स्वर के कक 
.._ स्केल बनाने के उदाहरण के लिए पुराने स्केल का नीचे का टेंद्राकॉर्ड लेते हैं; जिसमें 
नीचे की भ्ोर एक और टेट्राकार्ड (टोव, सेमीटोन, ठोन का बना हुआ) मिलते 


"कर * 3 #भाम।ज्र 5९ बाज छ। - 


९ 5. » न 
ख है डआाए।फर्व वर तिध॑ मै आर __ 
बा कल ् “7 ऋ<> बी, 












२९० संगीत-विशारद 


डी-माइनर स्केल का प्राचीन रूप 





था ; ; कु 
शव जा मा: पा चीनी किस रे 


चूँकि डी (रे) स्वर एफ (म) मेजर स्केल का छठा स्वर है। भरत: डी-माइनर 
का स्केल उससे सम्बन्धित है। अत: दोनों के 'की-सिगनेचर' में केवल एक ही फ्लेंट 
का चिह्न होगा। यह फ्लेट का चिह्न डी-माइनर स्केल के दूसरे टे ट्राकॉर्ड में छठे स्वर 
को एक सेमीटोन नीचा कर देगा । 
नीचे का चित्र प्रत्येक मेजर स्केल से सम्ब्नन्धित माइनर स्केल के 'की-सिगनेचर' 
की समानता को प्रकट कर देगा; देखिए :-- क्‍ 
मेजर और उससे सम्बन्धित माइनर “की! (£०१७) 











जी-मेजर डी-मेजर 0-मेजर ई-नेजर बी-मेजर. हफ#मेजर सी# मेजर 

। __ मं के 4 हनन वीक “ 2207 2 एटा “ 
-. +--ै] कक ता नल 5 >मकाक > बम कक 3 का प्ट आता 2० बा ६. ५22: या डक कट: नि कक पैक - कया 
-(0-5- #:-7#्न-ह्य-# मम क-5-+ 7 








" बे 
द्तकली अप्ा जे - कित । ८ कर 5 
की /7/7/झ कै  ै++ कर्कंजयओ 
अप 2-33 >लकरयब पनलल बनम  ल न मु [का 2 


वी-माइनर एफ# माइनर सी##मॉइनर जीकमाइनर  डीकअसाइनर एम साइनर 


मु #॥ मई (न न पे 
व के ० अब | न ऑन हक | ये 





. अ्रब इसी प्रकार फ्लेट के क्रम को भी देखिए :-- 
टफ, मेजर. बी७-मेजर. ई“-मेजर. ए७-मेजर. डी७-मेजर. जी४-मेजर.. सी6 मेजर 


] मिस मिड उन क्य्या इक हाट न हि तल] 
है कक 2077“ ++5/7- 7 4----" हक 
छह 520 5 ता >अीशबााब! | -जण -- पु >ज 4 डजतउननमास छल, 

ता 5 








अल सन्त 





डी-माइनर जी-माइनर सी- माइनर एफ्र-मसाइनर बी० माइनर ई 9साइनर ए०४ साइनर 
क्रोमेटिक स्केल (00॥8077800 5८86) द 
.<:-इंदो >हमरंक स्वर एक एक ही! दंथोटोन को दूरो पर रखें:जाफे अर 
चूंकि एक सप्तक में कुल बारह ही स्वर होते हैं, अतः उसी क्रम से रखने सु की। 
क्रिया को क्रोमेटिक स्केल कहते हैं। इसमें एक ही नांम के दो-दो स्व॒रभी / ० 


व । 
प् 
कक । 
है] 








संगीत-विजश्ञारद ह २६१ 


आरा जाते हैं। जैसे 'सी' श्रौर 'सी-शापं” या 'डी' और 'डो-शापं' झ्रादि। यदि इस 
स्केल को बारह स्वरों से श्रधिक ऊपर ले जाना हो, तो आगे आ्रानेवाले स्वर पहले-से 
ही स्वरों के ठीक दुगुने ऊँचे होंगे । जेसे पन्द्रहवाँ स्व॒र तृतीय स्वर का ठीक दुगुने ऊंचे- 
वाला स्वर होगा । 


... क्रोमेटिक स्केल को प्रा यः मेजर स्केल के स्वरों के आधार पर ही बनाते हैं । 
मेजर स्केल के स्वरों में जो भी स्थान बाकी रहते हैं, उन्हें आरोही में शाप अथवा शुद्ध 
स्वरों के चिह्नों द्वारा एक-एक समीटोन को दूरी पर कर दिया जाता है । ग्रवरोही में 
भी फ्लेट अ्रथवा शुद्ध स्रों के चिह्नों के द्वारा स्वरों की दूरी को एक-एक सेमीटोन 
कर दिया जाता है। उदाहरण के लिए 'सी' के मेजर स्केल में 'सी' से श्रगला स्व॒र 
एक टोन की दूरी पर “डी” स्वर है। क्रोमैटिक स्केल बनाते समय 'सी से 'डी' की 
दूरी में आरोही में सी” को शाप॑ कर देंगे श्लौर भ्रव रोही में 'डी' को फ्लेट। नीचे के 
चित्र से यह स्पष्ट हो जाएगा। इसमें खाली स्वर “सी” के मेजर स्केल के हैं पर भरे 
हुए स्वर समीटोन की दूरी करने के लिए बढ़ाए गए हैं । । 


'सी-मेजर-की' का क्रोमेंटिक स्क्रेल ह 






कह कक ग गम मय घघध नीनीरा सनी नी घ च प ममय गरे रेस 

यदि 'की-सिगनेच र” (०० 87००) में शापं या फ्लेट के चिह्न न दिए गए 
हों, तो टोन के बीच में सैमीटोन करने के लिए आ्रारोही में शार्प तथा श्रवरोही में 
फ्लेट के चिह्न लगाकर ही क्रोमेटिक स्केल ब नाते हैं। परन्तु यदि 'की-सिगनेचर' में कुछ 
चिह्न दिए गए हैं, तो उन चिह्नों को उसी प्रकार रखते हैं; के ग्रर्थात्‌ उनमें कोई 
परिवर्तन नहीं करते । जैसे बी-फ्लेट-मेजर का क्रोमेटिक स्करैल देखिए :-- 






अं 
5 मच न््न्न्नननट 
बा हे - “++ तन जाए किट 
> तह ' हा बीक- चल ल्‍ 
अर नी नस ३ रे जा गये घटचामी 
ना ९. का ष, मा 


ठाठ व रागों का स्वरॉकन 
प्रब तक आपने वे समस्त बातें जो पाइचात्य संगीत में ग्रावश्यक थीं, समझ लों। 

प्रब॒ भारतीय संगीत को पाश्चात्य पद्धति में लिखना तथा पाइचात्य संगीत को 
भारतीय पद्धति में लिखने के क्रम को और स्पष्ट करते हैं चंकि १ाइचात्य पद्धति 
| में हिन्दुस्तानी संगीत-पद्धति की भाँति ठाठ नहीं हैं, अतएव जो भी गोत-रचना अ्रथवा 
._ धुन जिस स्वर से प्रारम्भ होती है, उस धुन का 'की-नोट' प्रारम्भ में देते हैं। परन्तु 

_ हमारे यहाँ षडज को ही प्रत्येक धुन-रचना अथवा गीत के लिए प्रारम्भिक स्वर मानते 
हैं, ग्रत: हम उसी आधार से अपने ठाठों की रचना करेंगे | स्व प्रथम बिलांवल' ठाठ 


नस कक 


को ही ध्क « «आआ लीजिए; इसे इस प्रकार लिखेंगे ३ जा है भर शहर >.- 4 है ज्ञॉ। ता! 
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२६२ सं गीत-विशारद 


बिलावल ठाठ 


है 3६ ७७७ 4&- आसमान 





खमाज ठाठ 


जब इन्हीं स्व॒रों में कोमल निषाद आ जाता है, तो यह खमाज ठाठ बन 

जाएगा। ऐसा करने के लिए जिस स्थान पर निषाद का स्वर है, वहीं 'की-सिगनेचर' 

: में कोमल का चिह्न कर देंगे। ऐसा करने से उस समस्त रचना में जहाँ भी निषाद 
स्वर आएगा, वही एक सेमीटोन नीचा श्रर्थात्‌ कोमल बजेगा; जसे :-- 


स्वमाज ठाठ 





द् सा रे गामापाधा नी सा 


' “ काफी ठाठ 

भ्राप सोचते होंगे कि बिलावल में कभी-कभी कोमल निषाद और खम्ाज की 
आरोही में तीव्र निषाद का प्रयोग होता है, फिर उन्हें कैसे लिखा जाएगा ? इसके 
लिए जब हम इन रागों की रचनाएँ लिखना सिखाएँगे, तब इसे स्पष्ट कर देंगे। भ्रभी 
आ्राप केवल ठाठों के स्वर लिखना सीख लीजिए। पहले खमाज में ही एक स्वर गा 
ओर कोमल करके काफी ठाठ बना लीजिए। ऐसा करने के लिए जिस स्थान १ 
गान्धार का स्वर है, झ्राप फ्लेट का चिह्न लगा दीजिए। आप देखेंगे कि इन पाँच 
रेखाओं में सर्व प्रथम नीचे की ओर की रेखा पर गान्धार स्वर आता है। साथ ही 
यदि आप नीचे से ऊपर की ओर चलें, तो चौथी और पाँचवीं रेखाओं के मध्य में जो 
स्वर है, वह भी गान्धार ही है। अरब यहाँ प्रइन उठता है कि फ्लेट का चिह्न नीचे- 
वाली प्रथम रेखा पर लगाएँ या नीचे से ऊपर की शोर चौथी और पाँचवीं रेखाझ्ों के 
मध्य में। आप देखेंगे कि दृष्टि ऊपर की ओर सरलता से जाती है। अतः पाइचात्य 
विद्वानों ने चौथी प्र पाँचवीं रेखाओ्रों के मध्य में ही इस चिह्न को लगाना उचित 
समझा । परन्तु यदि श्राप चाहें, तो इसे नीचे की रेखा पर भी लगा सकते हैं, अस्तु | 


काफो ठा5 


तक क्र ४ ( । -्‌ बम मा 
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संगीत-विद्यारद २६३ 


इस प्रकार इस सम्पूर्ण बार (8») में जहाँ-कहीं भी (मध्य भ्रथवा तार-सप्तक 
में) गान्धार स्वर आएगा, वह कोमल बजेगा । 


आसावरी ठाठ 


भ्रब यदि नीचे से दूसरी श्रौर तीसरी रेखाश्नों के मध्य के स्वर को श्लौर कोमल 
कर दं, तो इसी प्रकार का एक फ्लेट का चिह्न 'की-सिगनेचर में ओर लगा देंगे। यही 
हमारा झ्रासावरी ठाठ होगा; ज॑से :-- 


आसावरीो ठाठ 





भरवी ' 
._भरवी ठाठ 
इन्हीं स्वरों में जब ऋषभ को भी कोमल कर देंगे, तो यह हमारा भरवी 


ठाठ बनेगा । ऐसा करने के लिए नीचे से चोथी रेखा पर फ्लेट का चिह्न लगा 
' देंगे; जसे :-- 


मेरवी ठाठ 





2 


भरचर ठाठ 
प्रब इसी क्रम से भरव ठाठ को लेते हैं। चकि भेरव ठाठ में रे और ध कोमल 
ः हैं, अ्रत: नीचे से दूसरी भ्रौर तीसरी रेखाश्ों के मध्य में श्रानेवाले “स्वर को एक 
. समीटोन नीचा करने के लिए उस स्थान पर श्लोर 'रै' को कोमल करने के लिए नीचे 
. से चौथी लाइन के ऊपर फ्लंट के चिह्न लगा देंगे; जेसे :-- 





>> द संगीत-विशोरंदी * 


पूर्वी ठझाठ 7 क्‍ क्‍ 

प्रब यदि इसी ठाठ में मध्यम को तीब्र कर दें, तो यही हमारा पूर्वी ठाठ होगा। 
देखने पर मालूम होगा कि इन रेखाओं में मध्यम भी दो स्थानों पर श्राता है; एक 
नीचे से ऊपर की शोर चलने पर पहली और दूसरी रेखाओं के मध्य में और फिर 
नीचे से ऊपर की ओर जाने पर ही सबसे ऊपर की रेखा पर । अ्रतएवं तुरन्त दिखाई 
देने के उद्दे श्य से सबसे ऊपर की रेखा पर ही शाप का चिह्न लगा देंगे। इस प्रकार 
कक या तार-सप्तक में जहाँ-कहों भी मध्यम स्वर आएगा, वह तीब्र ही हींगा। 
रे खिए :-- 








तोड़ी ठाठ 


: अब इन्हीं स्व॑रों में यदि नीचें से चौथी भर पाँचवीं रेलोश्रों के स्वर को 
जल कर दें (जो गान्धार का स्वर होगा), तो यंही स्वर तोड़ी-ठाठ के ही जा एगे; 





कल्याण ठाठ 
कल्याण ठाठ के स्वर लिखने के लिए बिलावल ठाठ के रवरों में ही मध्यम 
स्वर के स्थान पर श्रर्थात्‌ सबसे ऊपर की रेखा पर शाप॑ का चिह्न लगाना पड़ेगा; 


कह 


कल्याण ठाठ.. 





होंगे भ्रब यदि इन्हीं स्वरों में ऋषम भी कोमल कर दें, तो यही स्वर मारवा ठाठ के द 
|। जेसा कि आपने भ्रब तक देखा है कि ऋषभ को कोमल करने के लिए नीचे से .... 


। छा 
7९ (त# पी (५ ६६. 
न्न्जि . ॥ । 





संगीत-विशा रद २६५ 


ऊपर की ओर चलने पर चोयो रेखा के ऊपर फ्लेट का चिह्न लगाना पड़ा था। श्रतः 
यहाँ भी वही करना है; जैसे :-- 


मारवा ठाठ 





#ह० अवशेलिपि केसे 


हम समभते हैं कि यहाँ तक आ्राप किसो भी ऐसे राग की स्व॒रलिपि, जिसमें 
सदेव एक-जंसे ही स्वर प्रयोग में आ्राते हों, भ्र्थात्‌ हिन्दुस्तानी संगीत के शुद्ध भ्रथवा 
4 क्व्तं स्वरों में से यदि केवल एक स्वर प्रयोग में आ रहा हो, लिख सकेंगे । किन्तु 


ह है कऋाच 
पक 


श्राप सोचते होंगे कि जिन रागों में एक ही स्वर के दोनों रूप (शुद्ध शोर विक्ृत) 
प्रयुक्त होते हों; जसे अल्हैया में दोनों निषाद, विहाग में दोनों मध्यम, खमाज, पीलू 
और जज वन्ती आदि भ्रनेक रांगों में दोनों निषाद, तब आप क्या करेंगे ? द 





( « जेसा कि पहले बताया जा चुका है, वें चिहक्न जो किसी स्वर को फ्लट, 
शापं॑ झ्थवा शुद्ध रूप देने के लिए श्रयोग किए जाते हैं, दो प्रकार के होते हैं। इनमें 
एक तो वे होते हैं जो 'क्लेफ' के साथ 'की-सिगनेच र' में दिए होते हैं, जिन्हें श्रावश्यक 
(85४००४४)) चिह्न कहते हैं। यह अपना प्रभाव समस्त बार (8) में रखते हैं। 
दूसरे चिह्न वे हैं जो श्राकस्मिक (8०००१०॥४७)) कहलाते हैं । ये अपना प्रभाव केवल 
उसी बार (8») में रखते हैं, जिसमें कि उनका प्रयोग हुआ हो । अत: जब किसी 
स्वर को 'की-सिगनेचरः के चिह्लों के भ्रतिरिक्त ऊँचा या नीचा करना होता है, तो बार _ 
(890 के अन्दर ही उन चिह्ठों का प्रयोग किया जाता है । 


उदाहरण के लिए एक रचना ज॑ज॑वन्ती की लीजिए । क्‍ आ्राप देखेंगे कि इस राग 
. में दोनों गान्धार व निषाद का प्रयोग होता है, श्रतः उन्हें लिखने के लिए हमें भ्राव- 
. इ्यक और ग्ाकस्मिक, दोनों प्रकार के चिह्नों का सहारा लेना पड़ेगा । 


चूँकि यह गीत विलम्बित एकताल में है ग्लोर हमारी एकताल में दो-दो मात्राओं 
के खंड होते हैं; अतएव हम इसके “की-सिगनेचर' में $ लिखेंगे ॥ इसका अर्थ होगा ._ 
. कि प्रत्येक खंड (8) में एक-एक मात्रा के दो स्वर होंगे। «5. 


«इसे भी दो प्रकार से किया जा सकता है ।- एक तो 'को-सिगनेचर” में कोमल 
गान्धार व निषाद के लिए किसी चिह्न को बिना दिए हुए ही व आ्राश्यकता पड़ने पर 
उनका. झ्राकस्मिक रूप से प्रयोग (कर लिया 'जाए। दूसरे, कोमल दि ' भोर+। 
._ निषाद के लिए प्रारम्भ में ही 'की-सिगनेचर' में फ्लेट के चिह्न लगाकर । बबजिस ते]. | 


२६६ संगीत-वि शारद 
बार (89) में इन्हें तीव्र करना हो, तो वहीं आ्राकस्मिक रूप से उन्हें शुद्ध स्वर बनाने 
के लिए ० इस चिह्न का प्रयोग कर लेंगे। 


सरलता के विचार से (क्योंकि इस राग में प्राय: तीव्र गान्धार व तीव्र निषाद 
का ही प्रयोग होता है) हम 'की-सिगनेचर” में कोई चिह्न बिना दिए हुए ही इसे 
लिखते हैं । क्‍ 

ऐसा करने से पूर्व श्राषो एक अड़चन झौर उत्सन्न होगी, वह है 'सम” की। 
पाइचात्य संगीत में ताल का उतना श्रधिक महत्त्व नहीं है, जितना कि भारतीय संगीत 
में । उनके यहाँ किसी धुन को सुन्दर रूप देने के लिए ही ताल को ग्रावश्यकता होती 
है। फिर प्रत्येक खंड (89) में सम को भाँति प्रारम्भिक स्वर पर 'बल' देना होगा। 
इसलिए इसी एकताल को ३3 के सिगनेचर में भी लिखा जा सकता है। जिसका अर्थ 
यह होगा कि एक “बार” (8) में एक-एक मात्रा के बारह स्वर हैं । 

इसी विभाग-पद्धति को स्व० विष्णुदिगम्बरजी पलुस्कर ने भी अपनाया प्रतीत 
होता है। उन्होंने मात्राओं के चिह्नों को दक्षिण की;ताल-पद्धति से लिया प्रतीत 
होता है। क्‍योंकि जो चिह्न दक्षिण-ताल-पद्धति में चार मात्रा के लिए है, उसे 
चौथाई करके स्वर के नीचे लिटाकर एक मात्रा का कर दिया । जो गोल बिन्दु दो 
मात्रा के लिए है, उसे चौथाई करके श्राघी मात्रा का चिक्त बना दिया। इसी 
प्रकार जो चन्द्र का चिह्न एक मात्रा का है, उसे चौथाई मात्रा का कर दिया। अस्तु, 
यहाँ तो आप पाइचात्य स्वरलिपि को लिखना सीखिए; जेसे :-- | 


राग जजवन्ती, एकताल (विलम्बित) 
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प्रब॒ इसी भ्राधार पर एक भ्रन्य उदाहरण मालकोश के गीत की स्वरलिपि 


का देखिए :--- 
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इग्टर और विशारद-कोर्स के लिए ५ 


जयदव 

'गीतगोविन्द” के यशस्वी लेखक जयदेव का नाम साहित्य और संगीत-जगतु 
में आ्रादर के साथ लिया जाता है। श्राप उच्च कोटि के कवि होने के साथ-साथ 
वाग्गेयकार और संगीतज्ञ भी थे । भारती # संगीत में आपको उच्च स्थान 
प्राप्त है द 

जयदेव कवि का जन्म बंगाल के केण्डुला ग्राम में ईसा को बारहवीं शताब्दी 
में हुआ था। आपके पिता को नाम श्री मंजीयदेव था। उस युग के वेष्णव- 
सम्प्रदाय के सुप्रसिद्ध महात्मा श्री यश्ोदानन्दरत्त के-आप शिष्य थे। आपके गुरुजी 
ब्रज में निवास करते थे । के 

बाल्य-काल में माता-प्रिता का स्वर्गवास हो जाने के कारण श्रल्पायु में ही 
जयदेव घर-बार छोड़कर जगनन्‍्नाथपुरी चले गए श्रौर वहाँ के पुरुषोत्तम धाम न 
निवास करने लगे। इसके पद्चात आपने श्रन्य प्रसिद्ध-प्रसिद्ध तीर्थ-स्थानों की दे यात्रा 
की और कुछ समय ब्रज़-भूमि में भी श्रमरा किया।। कुछ समय: बाद आपका विवाह 
हो गया और अ्रपनी पत्नी के साथ आपने देश का पर्यटन किया। तत्वचन्नातु. श्रापूने 
गीतगोविन्द” नामक प्रसिद्ध संस्कृत-ग्रन्थ की रचना की । ४ 8 


'गीतगोविन्द' जयदेव की एक श्रमर कलाकृति है। इसके श्रनुवाद विभिन्‍न 
भारतीय भाषाओं में तो हो ही चुके हैं, साथ ही लेटिन; जम॑न और अंग्रेजी भाषाओं 
में भी इसके भाषान्तर हो गए हैं । «इससे भमली-भाँति विदित होता है. कि यह ग्रन्थ _ 

कितना महत्त्वपूर्णा है । 

.._ जयदेंव कवि गायन एवं नृत्य के भी प्रेमी थे, इसलिए “गीतगोविन्द' में प्रत्येक 
_ अ्रष्टपदी पर राग व ताल का निर्देश मिलता है। उत्तकी कविताएँ श्राज भी अनेक 
: वष्णव-मन्दिरों में संग और ताल-सहित गाई जातो हैं । दक्षिण के कुछ मन्दिरों में 
तो नृत्य के साथ झापकी अष्टपदियाँ श्रभिनीत की जाती हैं, जिनमें ताल और लय 
के साथ-साथ भाव-प्रदर्शन भी होता है। 'गीतगोविन्द!' की मूल रचना संस्कृत में 
करके आपने कुछ संगीत-प्रबन्ध हिन्दी भाषा में भी रचे, इसकौ प्रमाण श्रापके बनाए 
हुए कुछ ब्लुवपदों द्वारा अब भो मिलता है। हक ७2 


कहा जाता है कि आप एक राज-दरबार में सम्मानपृर्वक रहते थे, किन्तु 
प्रपनी पत्नी (पद्मावती) का स्वगंवास हो जाने के बाद, राजाश्रय छोड़कर अपने गाँव 
में चले आए और कुछ समय तक. साधु-जीवन व्यतीत करते-करते अपनी जन्मं-स्रृमि 
में ही परलोकवासी हो मएं। उस गाँव में आपकी एक समाधि है, जहाँ 
मकर-संक्रान्ति के दिन अब भी मेला लगता है । 
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किक “अंचल आल रतका 
4 हे | कफ के | 


ट हीएए 7 लक्नएएछः 'द्व | #8- 77% (ि 

किक ए़कीझड- ।९ ऋव्शीडिःदेवः ७ का एक । 
भारतीय संगीत के प्राचीन एवं प्रसिद्ध ग्रन्थ 'संगीतरत्नाकर' के रचयिता श्री 
शाज्भध देव १३ वीं शताब्दी के पूर्वाद्ध' (१३२१०-१२४७) में देवगिरि (दक्षिण) के बादशाह 
केदरबार में:रहते थे । श्रापके बाबा कश्मी री:ब्राह्मरा थे; जो बाद में अ्राकर देवगिरि 

में: ससःगंह कफ उशक्तिर 7 हक <ान्‍ए पते प्र के. 
_. इनके पिता श्री सौंढला, याद॑व राजा,मिल्लमा (११८५७-११६१ ई०) श्र सिहना 

(१२१०-१२१७ ई०) के दरबार में उच्च कमंचारी थे। शाज्भ देव के प्रति राजा का 
भी प्रेम था। इससे प्रतीत होता है कि आपकी शिक्षा-दीक्षा राजाश्रय में ही हुई । 

. आपने 'संगीतरत्नाकर' नामक ग्रन्थ में नाद, श्रुति, स्वर, ग्राम, मूच्छेना, जाति 
इत्यादि का भली-भाँति विवेचन किया है। भ्नेक पूव-लिखित ग्रन्थों की सामग्री लेकर 
त॑त्कालीन उत्तरी-दक्षिणी संगीत का समन्वय किया है। भ्रापने कुल बारह विक्ृत 
स्वर माने हैं तथां सात शुद्ध और ग्यारह विक्ृत, इस प्रकार ,ग्रठा रह जातियाँ मानी हैं। 
इन जातियों का विस्तृत वर्णन करने के बाद ग्राम-रागों को जातियों से उत्पन्न बताया 
है और ग्राम-रागों से ही भ्रन्य राग विकत्तित बताए हैं । 

. शाज्भदेव के स्वर श्रोर राग आधुनिक स्वर और रागों से मेल नहीं खाते । 
कारण यह है कि उन्होंने जो श्र॒त्यन्तर कायम किए थे, वे भ्ाज के श्र॒त्यन्तरों से भिन्‍न 
हैं। यद्यपि 'संगीत-रत्नाकर' में वशित राग भ्राज उपयोग में नहों भ्रा सकते, तथापि 
पुस्तक के श्रन्य भागों में जो विस्तृत विवरण इस विद्वान ने दिया है, उससे आधुनिक 
समय में बड़ी सहायता मिलती है। .कुछ विद्वानों ने शाज देव का शुद्ध ठाठ 'मुखा री”, 
जिसे प्राधुनिक कर्नाटक-संगीत में 'कनकांगी” भी कहते हैं, स्वीकार किया है। 


अमीर खुसरों 

. अमीर खुसरों का पिता श्रमीर मुहम्मदसफुहीन बलबन का तिवासी था। 
हिन्दुस्तान में श्राने के पहचात्‌ इसके यहाँ भ्रमीर खुसरो का जन्म हुआ । एक लैखक के 
मंतानुसार खुसरो का जन्म ६५३ हिजरी)(१२३४ ई०) है तथा अन्य लेखक १२५३ ई० 
मानते हैं। खुसरो का जन्म-स्थान एटा जिले में 'पटियाली' नामक स्थान माना जाता 
है। वह श्रत्यन्त चतुर भर बुद्धिमान था। उस काल के मान से योग्य शिक्षा पाने के 
पदचात्‌ भ्रमौर खुंसरो गुलाम-घराने के .दिल्लीपति गयासुद्दीद बलबन के ग्राश्य में 
रहा। किन्तु कुछ दिनों बाद गुलाम-घरात्े का अन्त हो गया श्रौर सल्तवत खिलजी 

वंश के कब्जे में भ्रा गई, अतः खुसरो भी खिलजी वंश का नोकर हो गया । 
- अलाउद्दीन खिलजो ने १२६४ ई० में जब देवगिरि के राजा पर चढ़ाई या उस 
समय अमीर खुंस रो भी उसके साथ था। इस लड़ाई में देवगिरि के राजा को पराजय _ 
. हुई॥ देवगिरि में उस समय गोपाल नायक नामक संगीत का एक उत्कृष्ट हंअव ढानू 
.. रहता थाफ॥-खुसरो ने एक छलपूरां प्रस्ताव रखकर राज-दरबार में के 
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संगीत-प्रतियोगिता माँगी और उसे अपने चातुयं-बल से पराजित कर दिया। किन्तु 
वह गोपाल नायक की कला का हृदय से झ्रादर करता था, इसलिए दिल्ली लौठते 
समय गोपाल नायक को भी उसके साथ आ्राना पड़ा । 


दिल्ली श्राकर खुसरो ने संगीत-कला में अ्रपूर्व क्रान्ति पंदा की । उसने दक्षिण 
के शुद्ध स्वर-सप्तक की योजना कर उसे प्रचलित किया । लोक-रुचि के अनुकूल नए- 
नए रागों की रचना की। राग-वर्गीकरण का एक नवोन प्रकार राग में गृहीत 
स्वरों से निकाला। उसने रागों में गाने-योग्य तदुदेशीय भाषा में नए-नए गीतों को 
रचना की । यही गीत आगे चलकर 'खयाल' के नाम से प्रसिद्ध हुए, भ्रतः खयाल 
का जन्मदाता भी खुसरो को मानते हैं । 


इसके पश्चात्‌ श्रमीर खुसरो ने वाद्य-यन्त्रों में भी काफी परिवतंन किया। 
दक्षिणी बोणा में चार तार की बजाए तीन तार कर दिए, तारों का क्रम उलटकर 
उसमें अ्रचल परदे लगा दिए। इसके अ्रतिरिक्त द्रुत लय में बजाने को आसानी पेंदा 
करने के लिए इसकी गतें स्थिर कीं और उन्हें ताल में निबद्ध किया । प्राचीन वोणा 
की अपेक्षा यह परिवर्तित वाद्य अधिक लोकप्रिय हो गया। इस वाद्य में तीन तार 
होने के कारण इसका फारसी नाम सेहतार (सितार) रखा गया। वतंमान 'सितार' 
इसी वाद्य का परिष्कृत रूप कहना चाहिए | 


अमीर खुसरो ने संगीत-विषय पर फारसी में कई पुस्तकें भी लिखीं। भारत 
प्रौर फारस के संगीत के मिश्रण से कई राग भी ईजाद किए, जिनमें साजगिरी, 
उद्शाक, जिला, सरपरदा श्रादि स्मरणीय हैं। खुसरो ने गाने की एक नवीन 
प्रणाली को भी जन्म दिया, जिसे कव्वाली कहते हैं। इश्त प्रकार संगीत के क्षेत्र में 
चिरस्मरणीय कार्य करके, लगभग ७२ वर्ष की आ्रायु में भ्रमीर खुसरो स्वर्गं- 
वासी हो गए । 


गोपाल नायक 


अलाउद्दीन खिलजो ने सन्‌ १२९४ ई० में देवगिरि (दक्षिण) पर चढ़ाई की 
थी। उस समय वहाँ रामदेव यादव नामक राजा राज्य करता था। इसी राजा के: 
आ्राश्नय में गोपाल नायक दरबारी गायक रहता था। इसी समय गोपाल नायक 
भर अमीर खुसरो की संगीत-प्रतियोगिता हुई । खुसरों के छल श्ौर चातुयय द्वारा 
गोपाल नायक को पराजित होना पड़ा और उसने अपनी हार स्वीकार कर ली.। 
किन्तु अमीर खुसरो हृदय से इसकी विद्वत्ता का लोहा मानता था, अभ्रत: दिल्‍ली 
वापस आते हुए उसने नायक को भी साथ लें लिया। दिल्ली में गोपाल नायक को. 
गायक के रूप में पूर्णां सम्मान प्राप्त हुआ । गोपाल नायक के विषय में एक किवदन्तों . 
अबतक चली आ रही है कि जब यह दिल्ली से बाहर जाते थे, तब अ्रपनी गाड़ी के 
बलों दे के गले में समयानुसार, रागवाचक ध्वनि पेदा करनेवाले घंटे बाँध दिया. 
करते थे । चतुर कल्लिनाथ ने भी “रत्नाकर' ग्रन्थ के तालाध्याय की टीका में ताल (- 
व्याख्या के अन्तर्गत गोपाल नायक के नाम का उल्लेख किया है। इससे प्रमाणित 
होता है कि उस समय के संगीत-विद्वानों में गोपाल नायक का काफी सम्मान था ॥... ७. 


संगीत-विशारद ३ग्ह। 

इतिहास के संकेतानुसार गोपाल नायक सन्‌ १२६९४ और १२६५ ई० के ब बे 

दिल्‍ली पहुँचे । उस समय के उपलब्ध संस्क्ृत-ग्रन्थों में 'क्रुवपद' नामक प्रबन्ध का 
उल्लेख नहीं मिलता । इससे सिद्ध होता है कि गोपाल नायक प्रुवपद नहीं गाते थे 

उनके समय में सम्भवत: श्रन्य प्रबन्ध प्रचलित थे, जो संस्कृत, तमिल, तेलगु झादि 

भाषाओं में थे । | 


गोपाल नायक जाति के ब्राह्मण थे । देवगिरि के पश्चात्‌ आपके जीवन का 
शेष भाग दिल्‍ली में हों व्यतीत हुआ और वहीं इनकी मृत्यु भी हो गई । | 


स्वामी हरिदास 


जिस प्रकार गोस्वामी तुलसीदास की हिन्दी-साहित्य का संक्रान्तिकालीन 
माधव कहा जाता है, उसी प्रकार स्वरामो हरिदास को भी भाश्तीय संगीत का रक्षक 
कहना पड़ेगा। स्वामी हरिदास का जन्म भाद्रपद शुक्ला अष्टमी, संवत्‌ १५६६ में, 
उत्तर-प्रदेश के भ्रलीगढ़ जिले में, खेर वाली सड़क पर एक छोटे-से गाँव में हुआ था। 
इसी कारणा उस गाँव का नाम भी हरिदासपुर हो गया। आपके पिता का नाम श्री 
ग्राशुधीर था, जोकि मुलतान जिले के उच्च ग्राम-निवासी थे। झ्राप सारस्वत 
ब्राह्मण-कुल के प्रतिष्ठित व्यक्ति थे। श्री हरिदासजी की मांता का नाम 
गंगा था। 

बाल्य-काल से ही संगीत के संस्क्रार स्वाभाविक रूप से आपके भ्रन्दर विद्यमान 
थे। आगे चलकर ये संस्कार एकदम विकसित हुए और कृष्ण-भक्ति में लीन हो 
गए। २५ वर्ष की तरुण अवस्था में ही भ्राप वृन्दावन झा गए ओर निधिवन-निकुज 
की एक भोंपड़ी में निवास करने लगे । यहाँ पर एक मिट्टी का बतेन और एक 
गुदड़ी, यही स्वामी जी की सम्पत्ति थी । 

ब्रज-रेणु के कण-करा में, यमुना के नीर में, गगन-मंडल के चाँद-तारों में झ्राप _ 
भंगवान्‌ कृष्ण की लीलाझों की मनोरम भाँकियाँ करने लगे। चारों ओर से गु जित 
होनेवाले मुरली के मधुर नाद ने स्वामीजी को आात्मविभोर कर दिया । 

वृन्दावन में निवास करके स्वामीजी ने ब्रज-भाषा में भ्रनेक अपार मो ध्रवषद-गीतों 
की रचना की एवं उन्हें शांझ्लोक्त राग' तथा तालों में गाकर जिज्ञासुओों को तृप्त 
किया । क्‍ 

थों तो स्वामीजी का संगीत-प्रसाद अनेक व्यक्तियों को मिला होगा, 
किन्तु इनके मुख्य शिष्यों के नाम 'नादविनोदः नामक ग्रन्थ में इस प्रकार पाए 
जाते हैं :-- 

बैजू, गोपाललाल, मदनराय, रामदास, दिवाकर पंडित, सोमनाथ पंडित, 
तन्‍ना मिश्र (तानसेन) और राजा सौरसेन । द कप 
&- मद्रास प्रान्त को छोड़कर समस्त देश में | वतमान 27 शाखीय संगीत 
- स्वामीजी एवं उनके शिष्यों को ही विभूति है। 'संगीत-कल्पद्ुम' में बहुत-सी रचना 
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स्वामीजी की ही रची हुई प्रतीत होती हैं । श्राजकल ब्रज में जो रास-लीला प्रचलित 
है, उसको स्वामी हरिदास की हीं देत समकना चाहिए । रास के पदों को गायन- 
युक्त परिपाटी के प्रवतंक आप ही थे, जो आञ्राज तक लोकप्रिय. होकर धार्मिक 
भावनाओं को कलात्मक रूप दे रही है । 


नाभादासजी के एक छुप्पय से प्रतिध्वनित होता है कि स्वामी हरिदास के 
संगीत को सुनने के लिए बड़े-बड़े राजा-महाराजा उनके द्वार पर खड़े रहते थे । एक 
बार सम्राट अकबर ने भी तानसेन के साथ आ्राकर गुप्त रूप से स्वामीजी का गायन 
सुना था। 
ग्रन्त में संवत्‌ १६६४ वि3 में अर्थात्‌ ६५ वर्ष की अवस्था पाकर, आप इस 
भौतिक शरीर को त्यागकर सदेव के लिए निधिवन के कुजों में विलीन हो गए। 


तानसेन 


निस्सन्देह, संगीत शब्द से जिन व्यक्तियों को थोड़ा भी प्रेम होगा, वे तानसेन 
के नाम से भली-भाँति परिचित होंगे । यद्यपि इस महापुरुष का मृत्यु हुए लगभग 
चारसौ वर्ष हो चुके हैं, फिर भी संगीत-संसार में इसकी विमल कीति आकाश के सूर्य 
के समान प्रदीप्त हो रही है । नीचे की पंक्तियों में हम इस महान्‌ संगीतकार का सं क्षप्त 
जीवन-परिचय पाठकों के समक्ष प्रस्तुत कर रहे हैं :-- 


सन्‌ १५०० ई० के लगभग को बात है, ग्वालियर में मुकन्दराम पांडे नामक 
ब्राह्मण निवास करते थे । कोई-कोई इन्हें मकरन्द्‌ पांडे के नाम से भी पुकारता था। 


पांडित्य भश्ौर संगीत-विद्या में लोकप्रिय होने के साथ-साथ आपको धन-वौन्य भी ययेष्ट 


रूप में प्राप्त था । यदि कोई चिन्ता थी, तो सन्‍्तान होने की। आपकी पत्नी पूर्णों साध्वी 
एवं कमंनिष्ठा थीं। दम्पति को सन्‍्तान की चिन्ता हर समय व्यग्र बनाए रहती । 
आखिरकार वह समय भी श्रा गया, जबकि इनकी चिन्ता एक दिन हमेशा के लिए 
समाप्त हो गई। मुहम्मद गोस न््य सिद्ध फकीर के आशीर्वाद से सन्नु पर 
में, ग्वालियर से सात मील-दूर एक छोटे-से गाँव “बेहट' में, इन्हें पुत्र-रंत्न को प्राप्ति 
हुई | बालक का नाम _तस्ता/ मिश्र रखा गया ।# फ्क छल 


बच्चे का पालन-पोषण बड़े लाड़-प्यार से हुआ । एकमात्र सन्‍्तान होने के 
कारणा माँ-बाप ने किसी प्रकार का कठोर नियन्त्रण भी नहीं रखा । फलस्वरूप दस 
वर्ष को अवस्था तक बालक “तन्ना” मिश्र पुरण्ंख्पेण स्वतन्त्र, सेलानी एवं नटखट 
प्रकृति का हो गया । इस बीच इसके अन्दर एक आइचयंजनक प्रतिभा देखों गई । वहू, 
थी आावाजों को ह-ब-ह नकल करना । किसी भी पशु-पक्षी की आवाज की नकल कर 
लेना इसका सैंल या] शेर की बोलो बोलकर को बॉली बोलेकर अपने बाग की रखवाली करने में इसे 


उ>.. बिल हक “>+++-मेक दे - 









उ्क ह.- +पअ-3जाकय _+-जयाक। 


.# तानसेन को जन्म-तिथि तथा सन्‌ के बारे में विविध मत पाए जाते हैं। कुछ लेखक 
तो इनका जन्म सन्‌ १५०६ ई० । और कुछ १०४२० ई० बताते हे | ः । । ४५५३ हट! रे त (* & 


बड़ा मजा झाया करत झ्राया करता था । 5४२०६ “प्लान नल 
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एक दिन वृन्दावन के महान्‌ संगीतकार संन्‍्यासी स्वामी हरिदासजी अभ्रपनी 
शिष्य-मंडली के साथ उक्त बाग में होकर गुजरे, तो बालक ज् तमन्ना ने रुक पड की. ना ने एक.पेड़ की... 
ग्रोड़ में छुपकर शेर: जैंसों दहाड़ लगाई । डर के मारे सब लोगों के दम फूल गए। 
स्वामीजी को उस स्थान पर शेर रहने का विश्वास नहीं हुआ और तुरन्त खोज की । 
दहाड़ता हुआ बालक मिल गया । बालक के इस कौतुक पर स्वामीजी बड़े प्रसन्‍न हुए । 
उन्होंने जब भ्रन्य पशु-पक्षियों की श्रावाज भी बालक से सुनी, तो मुग्ध हो गए और 
उसके पिताजी से बालक को संगीत-दशिक्षा देने के निरमित्त माँगकर अ्रपने साथ ही 
वृन्दावन ले आए । 


न्‍ल्‍न्‍न्‍न्‍ःन्‍न+ या आए _. >न्‍नढा “+मसवाल्‍मयान-जयाालनक मनन का, 


गुरुकृपा से १० वर्ष की भ्रवधि में ही बालक तन्‍ना धुरन्धर गायक बन गया 
प्रौर यहीं इसका नाम “तन्‍ना' की बजाए 'तानसेन हो गया। गुरुजी... > 
पाकर तानसेन ग्वालियर लौट ग्राए । इसी समय इनके पिताजी को मृत्यु हो गई । 
मृत्यु से पूर्व पिता ने तानसेन को उपदेश दिया कि तुम्हारा जन्म मुद्स्मद गोौस नामक 
फकोर की कृपा से हुआ है, इसलिए तुम्हारे शरीर पर पूर्णो श्रधिकार उसी फकीर का 
है। अपनी जिन्दगी में उस फकीर को आज्ञा की कभी अवहेलना मत करनीा०- 
















पिता का उपदेश मानकर तानसेन मुहम्मद गौस फकी र के पास भ्रा गए। फकीर 
साहब ने तानसेन को अ्रपना उत्तराधिकारी बनाकर अपना अतुल वंभव श्रादि 
सब-कुछ उन्हें सौंप दिया भर भ्रब तानसेन ग्वालियर में ही रहने लगे | थोड़े दिनों 
बाद राजा मानसिह की विधवा पत्नी रानी मृगनयनी से तानसेन का परिचय हुआ्ना 
रानी मृगनयनी भी बड़ी मधुर एवं विदुषी गायिका थीं, वह्‌ तानसेन का गायन सुनकर 
बहुत प्रभावित हुईं । उन्होंने प्रपने संगीत-मन्दिर में शिक्षा पानेवाली हुसेनी ब्राह्मणी 
नामक एक सुमधुर गायिका लड़की के साथ तानसेन का विवाह कर दिया। 


विवाह के पश्चात्‌ तानसेन पुनः अप्रने.गुरुजी.के श्राश्रस॒ वृन्दावन में शिक्षा प्राप्त 
करने पहुँचे । इंसों समथ-फकीर-मुहम्पद गौस का अ्रत्तिमसमय निकट भ्रा गया। 
फलस्वरूप गुरुजी के आदेश पर तानसेन को तुरन्त ग्वालियर वापस आना पड़ा। 
.. ककीर साहब को सँत्यु हों गई भ्ौर अब तानसेन एक विज्ञाल सम्पत्ति के अधिकारी _ 
.. बन गए ग्रव यह ग्वालियर में रहकर आानन्दपूर्वक [हस्त जीवन व्यतीत*करने-लगे+- 
इनके कम लात जा तन तर्क का पुत्र और एक पुत्री का जन्म हुआ्रा ॥ पुत्रों को न्ामन्सुरतसेन; तरंगसेन;” 
शरतसेन श्र बिलांस खाँ तथा लड़को का नाम स रस्वती रखा गया। तानसेन की 
सभी सन्‍्तान संगीत-कला के संस्कार लेकर पेंदा हुई । सभी बच्चे उत्कृष्ट 


कलाकार हुए | 
संगीत-साधना पूर्ण होने के बाद सवंश्रथम त सेन को 























; (राजाराम) अपने दरबार में ले गए। इन्हीं दितों तानसेन का सोभाग्य-सूयं चमक 
| महाराज नें तानसेनल्बल दि ब्जसेदलभ रत्न का ब॒ | बादशाउ.अकब र.का भ्ट कर. 
.. संनु १५५६ ई० में तानसेन ग्रेंकवर के दरबार में दिल्‍ली आ थए. "न ाह ऐसे अमूल्य. _ 





“हु ब्योर तातसेत को उसने अप 
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यह तानसेन का दशौय-काल था। बादशाह के अटूट स्नेह और कला का यथेष्ट 
सम्मान पाकर तानसेन की यश:-पताका उन्मुक्त होकर लहराने लगी # अकबर तानसेत 
के संगीत का गुलाम बन गया। कलापारखी अकबर तानंसेन की संगीत-माघुरी में 
डूब गया । बादशाह पर तानसेन का ऐसा पक्का रंग सवार देखकर ,द्प्तरे दरबारो 
गायक जलने लगे और एक दिन उन्होंने तानसेन के विनाश की योजता बना ही डाली 
ये सब लोग बादशाह पास के पहुँचकर कहने लगे कि हुजूर, हमें तन सेंच से 'दीपक 
राग सुनवाया जाए और आझाप भी सुनें । इसको ठीक-ठीक तानसेन के अलावा ओर 
कोई नहीं गा सकता । बादशाह राजी हो गए। तानसेंन द्वारा इस राग का अनिष्ट- 
कारक परिणाम बताए जाने और लाख मना करने पर भी अकबर का राज-हठ नहीं 
टला और उसे दीपक राग गाना ही पड़ा । राग जेसे ही शुरू हुआ, गर्मी बढ़ी और 
धीरे-धीरे वायुमंडल अग्निमय हो गया । सुनानेवाले अपने-अपने प्राण बचाने को इधर- 
उधर छुप गए, किन्तु तानसेन का शरीर अग्नि की लपटों से जल उठा । उसी समय 
तानसेन अपने घर भागे । वहाँ उनकी लड़की तथा एक गुरु-भगिनी ने मेघ राग गा- 
कर उनके जीवन को रक्षा की। उस घटना के कई मास पद्चातु तानसे न का शरीर 
स्वस्थ हुआ । अकबर भी अपनी गलती पर बहुत पछताया । 


तानसेत-के-जीवन-... में. पानी बरसाने, जंगली पशुओं को बुलाने, रोगियों को.. 
ग्ीक करने श्रादि की भ्रनेक चमत्कारपूर्ण घटनाएं हुई । यह निविवाद सत्य है कि गुरु- 
कृपा से उसे बहुत-से राग-रागिनियाँ सिद्ध थे श्र उस समय देश में तानसेन-जंसा 
दूसरा कोई संगीतज्ञ नहीं था। तानसेन ने व्यक्तिगत रूप से कई रागों का निर्माण 


भी किया, जिनमें दरबारीकान्हड़ा, मियाँ की सारंगे, मिंयाँमल्लार आदिः उल्लेखनीय हैं।| 


इस प्रकार अमर संगीत की सुखद त्रिवेणी बहाता हुआ यह महान्‌ संगीतज्ञ 
मृत्यु के निकट भी भ्रा पहुँचा । दिल्ली में ही तानसेन ज्वर से पीड़ित हुए। अन्तिम 
समय जानकर इन्होंने ग्वालियर जाने की इच्छा प्रकट की, परन्तु बादशाह के मोह _ 
श्रोौरुस्तेह-के कारण तानसेन फरव री, संत १५८५ ई० में दिल्लीं में ही स्वगंवासी हुए। 
इच्छानुसार तानसेन का शव ग्वालियर पहुँचाकर फक्रीर मोहम्मद गौस की क्र के 
बराबर समाधि बना दी गई | तानसेन की मृत्यु के पश्चात्‌ उनका कनिष्ठ पुत्र बिलास 


खाँ, तानसेन के संगीत को जीवित रखने ओर उसकी कीर्ति को प्रसारित करने में 
समथ हुआा 








बैजू बावरा 


यह सुप्रस्िद्ध गायक तानसेन का मित्र और एक दृष्टि से तानसेन का अ्रतिद्वन्द्द 
भी था, ओर अकबर बादशाह के समय (१५५६-१६०५ ई०) में दिल्‍ली में रहता था । 
यह उसी काल के प्रसिद्ध गायक गोपाललाल का भी मित्र था। बंजू ने अनेक क्षुवपद . 
बनाए हैं, जिनमें गोपाललाल, तानसेन झौर बादशाह भ्रकबर का नामोल्लेब कियाह<| 
हुआ मिलता है। विद्यार्थियों को यह भी मालूम होना चाहिए कि 'तायक बेजू” ओर, 
'बेजू बावरा', ये दो भिन्न-भिन्न गायक थे और भिन्न-भिन्न कालों में हुए। बंजू बावरा' 
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ने कभी बादशाह की नौकरी स्वीकार नहीं की । यह १६-वीं शताब्दी में अ्रकबर के 
राज्यकाल में ही स्वगंवासी हो गए । 


सदारग-क्षदारग 


खयाल की बहुत-सी चीजों में 'सदारंगीले मोंमद सा' ऐसा नाम कई बार देखने 
में आता है। १८-वीं शताब्दी में न्‍्यामत खाँ नाम के प्रसिद्ध बीनकार हो गए हैं। यह 
अपनी बनाई हुई चीजों में उस समय के बादशाह मोहम्मद शाह का नाम डाल दिया 
करते थे। बादशाह को प्रसन्‍न करने के लिए ही वह ऐसा किया करते थे । न्यामत खाँ 
अ्रपना उपनाम “सदारंगीले' रखकर साथ में बादशाह का नाम भी जोड़ दिया करते थे। 
'सदारंगीले' को ही 'सदारंग” भी कहा जाता था। न्यामत खाँ (सदारंग) के खानदान 
के बारे में बताया जाता है क्रि यह तानसेन की पुत्री के खानदान में दसवें व्यक्ति थे। 
इनके पिता का नाम लाल खाँ सानी और बाबा का नाम खुशाल खाँ था। 

यद्यपि खयाल-रचना का काय सवप्रथम अमीर खुसरो ने शुरू किया था, किन्तु 
उस समय खयाल-रचना विशेष लोकप्रिय न हो सकी । इसके बाद सुल्तानहुप्नेन शर्की, 
बाजबहादुर, चंचलसेन, चाँद खाँ, सूरज खाँ ने भी यह कार्य करने की चेष्टा को, किन्तु 


उन्हें भी विशेष सफलता न मिल सकी। न्यामत खाँ ने उनकी इन भ्रसफ लताझरों का 


कारण दूँढ़ निकाला । इन्होंने श्रनुमव किया कि जब तक कविताओं में बादशाह 

का नाम न डाला जाएगा, तब तक वे भ्रच्छी तरह प्रचलित नहीं हो सकेगी । साथ ही 
इन्हें रूठें हुए बादशाह को भी खुश करना था, क्योंकि वेश्याओं को तालीम न देने पर 

एक बार बादशाह इनसे नाराज हो गए थे, भ्रत: वह उपनाम 'सदारंगीले' के साथ 

बादशाह का नाम तो डालने लगे, किन्तु इसकी खबर बादशाह को न होने दी कि यह 

कविता किसकी बनाई हुई है और सदारंग कौन है। इस प्रकार बहुत-सी कंविताएँ 
न्यामत खाँ ने तेयार करके भ्रपने शागिदों को भी यांद कराई । जब बादशाह को ये कविताएं 

खयाल में गाकर सुनाई गई , तो बह बड़े प्रभावित हुए गौर यह जानने की इच्छा प्रकट 

की कि यह “सदारंगीले' कौन हैं ? न्यामत खाँ के शागिदों ने जवाब दिया कि कर: 

उस्ताद, जिनका असली नाम न्याम्त खाँ है, उनका तखल्लुस (उपनाम) 'सदारमाल 

है । बादशाह ने कहा--अपने उस्ताद को बुलाकर लाओ ।' न्‍्यामत खाँ दरबार में 

उपस्थित हुए, तो मोहम्मदद्याह ने उनके पुरानें अपराधों को क्षमा करके, उन्हें पुनः 
आ्रादरपूर्वंक अपने दरबार में रख लिया और वह वीणा बजाकर गायकों का साथ 
करने के लिए स्थायी रूप से दरबार में रहने लगे । इस प्रकार सदारग ने पुन: अपना 
रंग जमा लिया और गुणियों में झ्रादर प्राप्त कर लिया । 

.. सदारंग के खयालों में विशेष रूप से श्ृंगार-रस पाया जाता है । कहा जाता ै | 
कि सदारंग ते स्वयं अयतो ये चोजें महफिलों में नहीं गाई 2. । गई है कहना था कि 
खुद अपने लिए या अपने खानदान के लिए मैंने ये चीजें नह हा बनाई हैं, बल्कि बादशाह 
सलामत को खुश करने के उद्देश्य से ही इनको रचना को गई है। डक का होते हुए भो _ 
[नको रचनाएँ समाज में काफो फल गई । खयाल-्गायक ओर गा | ने इनकी _ 
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सदारंग के साथ-साथ कुछ चोजों में ग्रदारंग का नाम भी पाया जाता है। इसके 
बारे में एक इतिहासकार का कयन है कि नन्‍्यामत खाँ के दो पुत्र थे, जिनका नाम 
फीरोज खाँ और भूपत खाँ था। 'अदारंग” फो रोज खाँ का ही उपनाम था। भूपत खाँ 
का उपनाम “महारंग” था। इस प्रकार पिता के साथ-साथ दोनों पुत्र भी संगीत के 
क्षेत्र में अपना नाम सवंदा के लिए अभ्रमर बना गए । 


बालकृष्णा बुआ इचलकर जीकर 

श्री बालकृष्ण बुआ इचलकरंजीकर अखिल-भारतीय संगीत-कल।-कोविदों में 
एक उच्च श्रेणी के गायक हो गए हैं। प्रसिद्ध संगीताचाय पं० विष्णुदिगम्बर पलुस्कर 
इन्हीं के शिष्य थे । बालकृष्ण बुआ का जन्म सन्‌ १८४६ ई० (दाके १७७१) में कोल्हा- 
पुर के पास चन्दूर नामक ग्राम में हुआ था । इनके पिता रामचन्द बुआ स्वयं एक 
अच्छे गायक थे, इस कारण बाल्य-काल से ही इनके ग्रन्दर भी संगीत की अभिरुचि 
उत्पन्न हो गई। भाऊ बुआ, देवजी बुभ्रा, हद्‌दू खाँ, हस्सू खाँ श्रादि विद्वान, से इन्होंने 
घप्रवषद-धमार, खयाल और टप्पा की शिक्षा पाई। अतः इन चारों अंगों के श्राप 
कलावन्त थे । 


कुछ समय बाद इन्हें जोशी बुआ्ना नामक प्रसिद्ध संगीतज्ञ से भी संगीत-वशिक्षा 
प्राप्त हुई और अपने परिश्रम तथा रियाज के द्वारा थोड़े समय में ही बालकृष्ण बुआा 
गायनाचार्य बन गए । श्रापने समस्त हिन्दुस्तान व नेपाल का भ्रमण किया | भअ्रनेक 
संगीत-सम्मेलनों में भाग लिया । बम्बई में आपने “गायन-समाज” की स्थापना की 
ओर 'संगीत-दपंरा! नाम का एक मासिकपत्र भी चलाया; किन्तु श्वास रोग के 
कारण आपको बम्बई छोड़नी पड़ी । कुछ समय बाद श्राप झ्ौंध स्टेट के गायक 
हो गए। वहाँ प्रात:काल भ्रपना रियाज करते और फिर शिष्यों को पढ़ाते थे । 


कुछ समय बाद आपने इचलकरंजी नामक रियासत में स्थायी रूप से राज- 
गायक की पदवी स्वीकार कर ली, तभी से ग्राप इचलकरंजीकर के नाम से प्रसिद्ध 
हो ग्रए और पुन: समस्त भारत का भ्रमण करके आपने संगीत का प्रचार किया । 
इसी बीच आपके एकमात्र सुपुत्र का निमोनिया से यकायक देहान्त हो गया और फिर 
एक सुपुत्री भी चल बसी । इन आधघातों से आपके स्वास्थ्य को विशेष धक्का पहुँचा, 
फलस्वरूप सन्‌ १६२६ ई० में इचलकरंजी में ही ग्राप स्वगंवासी हो गए । 


पं० रामकृष्ण वमे 


श्रापका जन्म सन्‌ १८७१ ई० में सावन्तवाड़ी के ओोंक्रा नामक ग्राम में हुआ 
था। १० मास की शिशु-अ्रवस्था में ही श्राफो छोड़लर आपके पिताजी स्वगंवासी 
हो गए, अत: इनका पालन-पोषण माता के द्वारा हुआ | ४ वर्ष की प्रवस्था में 


इनको माताजी इन्हें लेकर 'कागल' नामक स्थान में आकर भश्रन्ना साहब देशपांडे के 
३ बाल्य-काल में विद्याध्ययन के समय आपका रुचि-प्रवाह संगीत की ओर मुड़; 
. गया। भ्रव्यापकों के श्ननुरोध पर आपकी माताजो ने भ्राथिक दशा प्रतिकूल होने पर / ०४ 


.. यहाँ रहने लगीं । 
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भी, किसी प्रकार आपको संगीत-शिक्षा दिलाने का प्रबन्ध किया। स॒ समय भाग्य से 
इन्हीं के गाँव में बलवन्तराव पोहरे नामक दरबारी गायक रहने थे। उनसे आपने दो 
वर्ष तक संगीत-शिक्षा ग्रहण की । तत्पदचात्‌ मालवन में विठोवा भ्रन्ता हड़प के पास 
रहकर उनकी गायकी सीखी । 

बारह व की अवस्था में ही झ्रापका विवाह कर दिया गया । विवाह होते ही 
आपके सामने आर्थिक समस्या खड़ी हो गई और इस उद्ृ श्य की पूति के लिए आप 
पूना होते हुए पंदल ही बम्बई जा पहुँचे। बम्बई में गा-गाकर दस-बा रह रुपए कमाए। 
वहाँ से आप नाना साहब पानसे के पास संगीत सोखने के उद्दंश्य से इन्दौर पहुँचे । 
वहाँ झ्रापको बन्देश्नली तथा चुन्ना के गाने और उनकी वीणा सुनने का अ्रवसर 
भी मिला । 


तत्पश्चात्‌ आपने ग्वालियर में रहकर अनेक कष्ट उठाते हुए भी अ्रपनी संगीत- 
शिक्षा जारी रखी । खाँ साहब निसारहुसेतन पर आपकी काफी श्रद्धा थी। उनकी 
फटकारें खाकर भी आपने बहुत-कुछ संगीत-शिक्षा उन्हीं से प्राप्त की। इस बीच इन्हें 
प्राचीन उस्तादों की संकीर्णं मनोवृत्तियों के बड़े कठु अनुभव हुए। फलस्वरूप _ 
आपने संगीत-शिक्षा देने एवं संगोत-सम्त्रन्धी पुस्तक प्रकाशित करने का संकल्प 
कर लिया । 


अन्त में आपका झाथिक जीवन भी सुखमय हो गया था। शारीरिक गठन 
सुन्दर एवं स्वास्थ्य अच्छा होने के कारण आ्रापका व्यक्तित्व भो प्रभावशालों था, किन्तु 
भ्रन्तिम दिनों में श्रापको मधुमेंह-जसी दुष्ट बीमारी ने निबेल बना दिया। फलस्वरूप 
आप दाने:-दने: ग्रधिक निबंल होते गए और ५ मई, सन्‌ १६४५ ६० को पूता में आपका 
देहावसान हो गया । 

अब्दुलकरीम खाँ 

खाँ साहब अ्ब्दुलकरीम खाँ किराना के निवासी थे। इनके घराने में प्रसिद्ध 
गायक, तन्‍्तकार व सारंगी-वादक हुए हैं। इन्होंने अपने पिता काले खाँ व चाचा 
ग्रब्दुल्ला खाँ से संगीत-शिक्षा प्राप्त की थी । यह बचपन से हो बहुत भ्रच्छा गाने लगे थे। 
कहा जाता है कि पहली बार जब इन्हें एक संगीत-महफिल में पेश किया गया, तब 
इनकी उम्र केवल ६ वर्ष की थी। पनद्रहवें वर्ष में प्रवेश करते-करते इन्होंने संगीत-कला 
में इतनी उन्‍तति कर ली कि आपका तत्कालीत बड़ौदा-तरेश ने अपने यहाँ दरबार- 
गायक नियुक्त कर लिया । बड़ौदा में तीन वर्ष-तक रहने के पश्चात्‌ १६०२ ई० में प्रथम 
बार आप बम्बई आए और फिर मिरज गए। मधुर ओर सुरोली झ्रावाज एवं 
हृदयग्राही गायकी के कारण दिनों-दिन इनकी लोकप्रियता बढ़ती गई । 


; _ सन्‌ १६१३ ई० के लगभग पूना में आपने 'आयं-संगीत-विद्यालय' को स्थापना 
. की । विविध संगीत-जल्सों के द्वारा धत इकट्ठा करके श्राप इस विद्यालय को चलाते थे। 
द गरीब विद्यार्थियों का सभी खच॑ विद्यालय उठाता था-। इसी विद्या लय को एक शाखा _ 
१६१७ ई० में खाँ साहब ने बम्बई में स्थापित की भ्रौर स्वयं तीन वर्ष तक बम्बई में वी 
. झ्रापको रहना पड़ा । इन दिनों भ्रापने एक कुत्त को बड़े विचित्र ढंग से स्वर देने के लिए आ 
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सिखा लिया था। बम्बई में अब भी ऐसे व्यक्ति मोजूद हैं, जिन्होंने श्रम रोली-हाउसे, 
बम्बई के जल्से में इस कुत्ते को स्वर देते हुए सुना था। कई कारणों से सन्‌ १६२० में 
यह विद्यालय उन्हें बन्द कर देना पड़ा । फिर खाँ साहब मिरज जाकर बस गए 
और भअन्त तक वहीं रहे । 


खाँ साहब गोबरहारी वाणी को गायकी गाते थे । महाराष्ट्र में मीड़ श्लौर 
कण-युक्त गायको के प्रसार का श्रेय खाँ साहब को ही है । इनके आलापों में श्रखंडता 
एवं एक प्रवाह-सा प्रतोत होता है । सुरीलेपन के कारण आपका संगीत श्रन्त:करण 
को स्पश करने को क्षमता रखता था। 'पिया बिन नाहीं श्रावत चंन” आपकी यह 
ठुमरी बहुत प्रसिद्ध हुई । इसे सुनने के लिए कला-मर्मेन्न विशेष रूप से फरमाइश 
किया करते थे । यद्यपि श्राप शरीर से कमजोर थे, किन्तु आपका हृदय बड़ा विशाल 
आर उदार था । आपका स्वभाव अत्यन्त श्ञान्त और सरस था । गअरप एक फकीरी 
वृत्ति के गायक थे । 


खाँ साहब की शिष्य-परम्परा बहुत विद्याल है। प्रसिद्ध गायिका ही राबाई. 
बड़ोदेकर ने खाँ साहब से ही किराना-घराने की गायकी सीखी है। इनके श्रतिरिक्त 
सवाई गन्धवं, रोशनगारा बेगम आदि अनेक शिष्य एवं शिष्पाओं द्वारा आपका नाम 
रोशन हो रहा है । 





एक बार वार्षिक उसे के भ्रवसर पर आप मिरज आए थे । कुछ लोगों के 
आग्रह से एक जल्से में वहाँ से मद्रास जाना पड़ा, वहाँ पर आपका एक संगीत-कार्यक्रम 
में गायन इतना सफल रहा कि उपस्थित. जनता ने आपकी भूरि-भूरि प्रशंसा की ॥ 
फिर एक संस्था की सहायता जल्से करने के लिए वहाँ से पांडिचेरी जाने का निश्चय: 
हुआ । इस यात्रा में ही खाँ साहब की तबीयत खराब हो गई, और रात्रि के ११ बजे 
सिगषोयमकोलम स्टेशन पर वह उतर गए । बेकली बढ़ती गई; कुछ देर इधर-उधर 
टहलने के बाद बिस्तर पर बंठ गए; नमाज पढ़ी और फिर दरबारीकान्‍्हड़ा के स्वरों 
में खुदा की इबादत करने लगे। इस प्रकार गाते-गाते २७ अक्टूबर, सन्‌ १६३७ ई० 
को आप हमेशा के लिए उसी बिस्तर पर लेट गए । । 


इनाथत खरा ह 


इनायत खाँ का जन्म सन्‌ १८८५ ई० में इटावा में हुआ। अपने समय में 
सुरबहार के आप एक प्रसिद्ध कलाकार हो गए हैं । इनके बाबा साहबदाद खाँ प्रुवपद, 


खयाल ओर गजल-दॉली के विशेषज्ञ थे; साथ ही वे जलतरंग और सारंगी-वादन में 
भी कुशल थे । 


इनायत खाँ के पिता इमदाद खाँ हिन्दुस्तान के प्रसिद्ध सुरबहार और सितार- 
वादक थे। जोड़, गत, तोड़ा और शैली में वह भ्पना सानी नहीं रखते थे। महांर।जा 
नौगाँव तथा महाराजा बनारस के यहाँ -दरबारी गायक के रूप में रहने के द 
कलकत्ता में महाराजा सर यंतीन्‍्द्रमोहन टेगोर के यहाँ रहे । इसके बाद इमदाद रचा 
३००) मासिक वेत॒त पर अवध के नवाब वाजिदग्नली ज्ञाह के कोटं-म्यूजी शियन नियुक्त... 
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हुए। फिर कुछ समय बड़ौदा-दरबार में रहने के बाद अन्त में अपने दो पुत्रों के साथ 
इन्दौर में रहे। इनकी मृत्यु सन्‌ १६२० ई० में, ७२ वर्ष की आयु में हो गई। श्रापने 
अपने पीछे दो पुत्र और पाँच पुत्रियाँ छोड़ीं । 


इमदाद खाँ के दो पुत्रों में इनायत खाँ छोटे और वहीद खाँ बड़े थे । इनायत खाँ 
ने छोटी उम्र से ही ध्रुवपद, खयाल और ठुमरी आ्रादि की तालीम श्रपने पिता से प्राप्त 
की थी, इसके पश्चात्‌ आपने विभिन्‍न रागों के बारे में जानकारी हासिल की और 
अपने पिता से ही सुरबहार एवं सितार बजाना भी सीखते रहे । अपने सतत परिश्रम 
और अ्रम्यास के फलस्वरूप शीघ्र ही इनकी गराना श्रच्छे कलाकारों में होने लगी । 
काठियावाड़, मैसूर, बड़ौदा और इन्दोर में अपनी संगीत-सेवाएँ श्रपित करने के बाद 
कुछ समय तक गोरीपुर के ब्रजेन्द्रकिशोर राय चौधरी के यहाँ नोकरी में रहे । 

इसके पश्चात्‌ इनायत खाँ ने विविध संगीत-सम्मेलनों में भाग लेकर भ्रनेक 
स्वरणंपदक प्राप्त किए । इनके सितार-बादन में जो मिठास थी, वह सुनते ही बनती 
थी। मैमनर्सिह जिले के कई स्थानों में आपका शिष्य-समुदाय फेला हुआ है । सन्‌ 
१६३८ ई० के लगभग आपका दारीरान्त हो गया। इनके पुत्र विलायतर्खां आजकल एक 
सफल सितार-वादक के रूप में गोरीपुर-घराने का नाम ऊँचा कर रहे हैं । 


इनका संक्षिप्त परिचय इस पुस्तक में पृष्ठ ३६ व ३७ पर देखिए । 








अकारादि क्रम से २०० रागों का शास्रीय विवरण 


नोट (१) कोमल तीत्र वाले खाने में “दोनों? का अर्थ है, कोमल व तीत्र | जैसे नं० १ के राग में कोमल तीज्र का खाना देखिये, उसमें “ग ध ब दोनों नि” लिखे हैं, 






4. 
७0 


१९ | & क्र #८ | ०७ ७ 5 





(२ ) वर्जित स्वर वाले खाने में कोष्ठक ( ) में 


इसका अर्थ है कि ग॒ घ कोमल लगेंगे और निषाद कोमल ब तीक्र दोनों प्रकार के लगेंगे । | 
स्वर हैं, बे पूर्णतया वर्जित होकर अल्प प्रमाण में लगेंगे। 


वादी दी कोमल-तीत्र |_ वर्जित स्व 
2. “जा +क | आरोह अवरोह / 


सा |प गधवबदोनोंनि ग | ध | सारेमप धनिसा 














राग नाम 





आरोह अवरोह गायन समय 





धाट जाति 


सां धनिपमप गम रेसा । रात्रि तीसरा प्रहर 






' आ्ललावर | पाढव 





| अल्हैया बिलावल| बिलावल | षाड़व संपूर्ण | ध |ग कहीं-कहीं नि | मं ० | सारेगप धनिसां सांनिधप मगरेसा प्रात:काल 
अरज भैरव सम्पूर्ण म |सा [रेवमनिदोनों| ० | ० | सारेग मपमप धनिसां | सांरेंसांनि धपमग रेसा ६ 
अहीर भैरव ”? 4 म॒ |सा [(रेनि ०. |० |सारेगमपधनिसां|सांनिधपमग रेसा है 
आभेरी |झसाबरी | औड़व संपूर्ण | म॒ |नि |रेगधनि |श्ैध |० |सा गमपनिसां |सांनिधपमगरेसा ”» 
| आसा बिलावल | " » म सा ० गनि |० [|सारेमपथसां सांनिधपमगरे सा।/ रात्रि दूसरा प्रहर 
आसावरी आसावरी | ” ” |घ |ग |गधनि गनि |० | सारेमपधसां |सांनिध प मग रेसा | दिन दूसरा प्रहर 
| आनन्द भैरव | भैरव सम्पूर्ण म सा [रे रे ० |० |सारेगमपधनिसां|सांनिधपमग रेसा | प्रातःकाल 
आनन्द भेरवी | आसावरी | ” . |१ सा गनिवदोनोंधा (नि) |० |सारेगमपधसा |सां निधपमगरेसा। रात्रि तीसरा प्रहर 
आभोगी काफी | ओड़ब सा|म ।|ग पनि |पनि|सारेगमधमसां सांधमगरेसा प्रात:काल 
आभोगीकान्दरा | ” ” * |म |सा|ग  “|पनि |पनिसारेगमधसां सांधमगमरेसा | भध्यरात्रि 
उत्तरी गुणकली | भैरवी | सम्पूर्ण सा |म (रेगधनि | « (० [|सारेममपधनिसांसांनिधपमग रे सा | प्रातःकाल 
कलावती | खम्माज | ओड़बव प॒ | सा ।|नि रेम [रेम।| सागंपध निधप धसां | सांनिधप गप धप गसा | भध्यरात्रि 
कमलरंजनी बिलावल |ओड्व पाड़व | ध |ग॒ | दोनों रेस रे |सागपधनिसां सांनिध निपमग सा | प्रातःकाल 
| ककुभ *$ | सम्पूर्ण मे। (सा«( 0! ? 6 ० 5 सारेगमप घनिसां|सांनिधपमगरेसा!| १ 
रु न ह ध्स्ब्र ॥786% क्र ॥ एच!" 
॒ चिआन- 060६६ 9/ ॥॥6 /१/५ 


















































$# संगीत विधारद # क्‍ ३११ 
१६ सारेप म॑प धप ' प मंपधप गमरेसा। रात्रि प्रथम प्रहर 
१७ | काफी सारेग म १ धनिसां सांनिध प मग॒ रेसा | मध्यरात्रि 
१८ | कार्विंगढ़ा सारेगम प ध निसां | सांनिधप मग रेसा रात्रि अन्तिम प्रदर 
९६ | केदार क्‍ रण साम मप धप निध सां | सां निध प म॑प गमरेसा रात्रि प्रथम अद्दर 
२० | कोमल देसी. | आसावरी सारे मप निसां सांनिधप मगरेसा..| दिन दूसरा प्रहर 
२१ कॉसी कान्दरा हर सारेगम पधनिसां सांनिधप मगरेसा मध्यरात्रि 
२२ | फोंसी भेरव मैरव साम गमपम निधनिसां | रेंनिधप मग मरेसा..| दिन प्रथम प्रहर 
३३ | खमाज | खमाज पाड़व सागमपधनिसां |सांनिधपमगरेसा। रात्रि दूसरा प्रहर 
. २४ | खम्बावती 70१7! | संपूर्ण षाड़व सारेगमपनि धसां। सांनिधप मगमसा रे 
२४५ | खर आसावरी | सम्पूर्ण सारेगम प निधनिसां | सांनिधप मगरेसा | दिन दूसँरा-प्रहर 
: २६ | खोकर खम्ताज है 


सारेपम निधप मपधसां सांनिधप धनिप मगरेगरेसा 


१॥ है है कि 





४: ॥ 0. 0 0 ६७ 0 जज शा न 9 नर 0] छा (छा ४७ #चू" () ७ (४७ ४ए ये 0 09 ७ 
| किल्लत 


| गान्यारी अग्रासावरी | पाड़व सम्पूर्ण सारेमप धनिसां सांनिधप मगरेसा 99676 ४ 
गारा स्वमाज | सम्पूर्ण सारेगरे गमपध निसां | सानिधनि पमगरे गरेसा। ” " ” 
 गुणकरी भैरव | औडब [सारेमपध॒सां सांधपमरेसा | दिन प्रथम प्रदर 
॥ ग़ुणकली बिलावल सम्प्‌ रण सारेगमपध निसां|सां नि छूप मं ग रै सा।। -! / १7 ० 
३१ | गुजरी तोड़ी | तोड़ी पाड़व सारेगम॑ंधनिसां |सांनिध्‌म॑ गरे गरेसा| दिन दूसरा प्रहर 
8४२ | गोपी बसंत... सागमपध निसां [सांनिधपमगसा | प्रात:काल 
३३ + गौरख कल्याण 2 सारेमधनिधसां |स्मांनिधपम रेसा | रात्रि दूसरा प्रहदर 
३४ | गौड़ मल्हार | काफी. | संपूर्ण गनि दोन सारेमपधसां | सांनिप मपगम रेसा. | वर्षा ऋतु 
३५ गोड़ सारंगं | कल्याण :* पद घ म दोनों सागरेमग परमंधप निधरसांसाधनिप धर्मपग मरे परेसा दिन दूसरा प्रहर 
३६ | मौरी (मैरब) | मैरव आरडब संपूर्ण प॒ | रेध थे सारेमपनिसां | सांनिधप भंगरेसा सायंकाल 
३७ | गौरी (पूर्वी) | पर्वी ! 4 रेध, दो (! गध _ सारेपम॑ पनिसां आनिधुप मं पगरे मंगरेसा। 7 ० 
3८ | चन्द्रकान्त क्या घाडव सपूण नि [मं सारेगपधनिसां | सांनिधप म॑गरेसा रात्रि प्रथम प्रह्र 
३६ | चन्द्रकोस [काफी | आरव द ' साग॒ मध निसां सांनिधम ग मग सा | मध्यरात्रि..... 





संपूर्ण पाड़ब पा] 


। सा 


# संगीत-विशा रद # 






ध । रेमरेसा मरे प निधनिसां| 


सांनिप मपगम रेसा 


१६६४६ 


| मध्यरात्रि 






























१३७ | संपूर्ण सा।ग निसा रेग़मप निधनिसां | सांधनिप मपगम रेनिसा 

१३८ | मुलतानी तोड़ी | औडवब संपूर्ण | ५ | सा | रेगध निसा ग॒मप निसां.. | सांनिधप मंग रेसा.. | दिन चौथा प्रहर 
१३६ | मेघरंजनी * | भैरव | ओडब सा | निरेग म निप्तां रेंसां निम ग मरेगरेसा रात्रि चौथा प्रहर 
१४० | मेघ मल्लार काफी ! 90 | ग सा मरे मप निनिसाँ | सांनिप मरे सनिरेसा | बर्षोकाल 

९४१ | यमन कल्याण | संपूर्ण लि | | सारेग मंप ध निसां | सांनिव प मंग रेसा रात्रि प्रथम प्रहर 
१४२ | यमनी बिलावल | बिलाबल | ” प सारेग मग पमंथ निप्तां | सांनिधप गमगरे गरेसां | #तिः:काल 

१४३: | रसरजनी न ओडब सा सारेमधनिसां | सांनिधम धमरेसा | मध्यरात्रि 

१४४ | ससचन्द्र ५ (7 ४२) सा सारेसा गमम॑ मंधमंसां | रेंसां धर्मम गमरेसा प्रात:काल 

१४५ | राजकल्याण कल्याण | ओऔडव पषाडब नि निसाग म॑धमंग म॑धसां | सां निरेंनिध मंगरेसा सायंक्राल 

१४६ रा जेश्बरी काफी आडव सा निसा मगम मध निसां | सांनिध मग॒ मग॒ खा मध्यरात्रि 

१४७ | रागश्वरी खमाज | ओऔडवपाडब नि साग मधनिसां | सांनिधम गरेसा रात्रि दूसरा प्रहर 
१४८ | रामकली | भैरव संपूर्ण सा सा गमप ध निसां [ांनिध पर्म पधनिधपगमरेसा| प्रात:काल 

१४६ | रामदासी मल्हार | काफी । सा सारेप मगम पनिधनिसां | सांधनिमप मगमरेसा | तेंपोकाल 

१४० | रेवती (कान्हरा) | ” आओडव प॒शसा | सता रेमप धमप सां सां थनिप मप मगमरेसा| ्रातःकाल 

१४९ | रेवा पूर्बी आओडव प्‌ सारेगपधसां सांधपगरेसा सायंकाल 

१५४२ | लच्छासाख बिलावल | सम्पूर्ण ग | सारेगमप ध नि सां सां निव पधनिधप गमरेसा| प्रातःकाल 

१४३ | ललित | मारता पाडव सा निरेगम मंमग मंध सां | रंनिध म॑ध मंमग रेसा। रात्रि अन्तिम प्रहर 
१४४ | ललित गौरी. [पूर्वी | सम्पूर्ण सा सारेगम पंमग पधनिसांसांनिधप धर्म म ग॒ म॑रेसा| सायंकाल 

१५५ | ललित पंचम भेरव | पाडब संपूर्ण सा | सारेसागम मंगमध निसा। स्रां निधप धर्मम पग शेसा| रात्रि अन्तिम प्रहर 
१४६ | लक्ष्मी कल्याण | कल्याण । सम्पूर्ण प्‌ सा रेगमरे म॑प्र थ निसां | सांनिधप म॑ म गमरेसा | सायंकाल 

१५४७ | लाजवन्ती | बिल्ञाबल | सम्पूर्ण सा निसा गरे मग पधमपसां | सांप धम पग मपरेसा | मध्यरात्रि 

१४८ | वराटी मारवा' । सम्पूर्ण घ | सा रेग पमंग पश्चनि सां | सां निधप मंग रेसा._ | सायंकाल 
न्‍] प ४६. ४ विभास | (भैरव) मैरव क्‍ | ओऔडजच ग | मनि ' सा रे गपधप स़ां सां धप गपध्र॒प गरेसा प्रातःकाल 

किक सकी न स् बज -०»»««»»»-मम«»ननन #दलीकिन॥ “नूवहात्द उक्त ता ए्रौॉजक 


9077 ।छ ७9 9 #77॥ 
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नन-क 2- पल “वलनननाजाड्जा, वानिननयनण ॥ ० जे कमाना याकाण-न्थथ >ाा हा? "5 ना 
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सचित्र मासिक पत्र । वाधिक मूल्य डाक-व्यय 


सहित रु० ११.४०, प्रति साघारण अंक १०। 
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नए फ़िल्मी गीतों का १६६६ से सचित्र त्रेमासिक। 
बाधिक मूल्य डाक-ब्यय सहित रु० ११४४०, 
प्रतिञ्लंक ३ रु० 
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१२५ । 


२.५० 


'आँध 
लो 


क्यू अं छः # 
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